النظرية 


ق الترجية 
آفاقّ 
مارس 1597 


0 
بة الادسة المعاصر 


( طبعة ثانيةم | 


سسادر 
تأليف : ا 
د د. جابر 
ترج 


لوحة الغلاف 


للفنانة جلابية سرق 
تصميم_الغلاف 


عمر جهان 


المراسلات باسم مدير 
التحرير على العنوان التالى 


القصر العينى - القاهرة 
رقم بريدى ١١١11١‏ 


الهيئة العامة لقصور الثقافة 


رئيس مجلس الإدارة 
ورئيس التحرير 
حسسين ممسران 
المشرف العام , 
على ابو شادى 
نائب رئيس التحرير ‏ 
محمد كشيك 
مدير التحرير 
محمد عيد ابراهيم 


العنوان الأصلى للكتاب 
عنمل مم31 ل 
لم276 رمم مالك ررنسنصارمهامة 36 
: 7 
دعلا ممسعالك 
مدم 2 «دانعسدهاق 3/6 


2/2553 


النظرية الآابية المعاصرة 


هذه ترحمة كاملة لكتاب «دليل القارىء إلى النظرية الأدبية المعاصرة» 
٠‏ بصمع0؟' بممععائآ لإنقتهم تسعادمن) 10 علنن0 وارعلمع 1 م 


من تأليف رامان سلدن 561068 18320882. وقد صدر عن -2ة11 156 
ومع تعامعبا عام 21544 وقد احتزل العنوان ‏ فى الترجمة ‏ إلى «النظرية | 
الأدبية المعاصرة» . ويعمل المؤلف حاليا أنتاذا للأدب الإنجليزى فى جامعة 
لانكاستر '(5(1]ت019ل] #قاكة00قآ . وقد صندر له - قبل هذا الكتاب يعام - 

كتاب بعنوان «النقد والموضوعية» 1584 وفى العام نفسه الذى صدر فيه 
هذا الكتاب" نشر عن كلارندون: أكسقورد, بالاشتراك, «الأعمال الشعرية 
لجون أولدهامه. وصدر له عام 1944 عن دار لونجمان كتاب من تحريره 
بعنوان «نظرية النقد - من أقلاطون إلى العصر الحاضر». 


حصلت على هذا الكتاب فى الشهر الذى صدر فيه من عام 
65 .كنت وقتها منشغلا بالبحث عن كتب تقدم النظريات الأدبية . 
المعاصرة تقديماً موجزاً إلى القارئ العربى. وقد كانت هذه النظريات» 
خحصوصا فى تطوراتها المتلاحقة؛ تبدو شديدة العسر على الطلاب الذين 
كنت أقوم بتدريسها لهم فضلا عن أن نصوص هذه النظريات لم تكن قد 
ترجم منها شئ إلى اللغة العربية بعد» وكتت ‏ ولا أزال أرى من الأقضل 
أن نقدّم تعريف الكاتب الغربى نفسه بنظرياته» وتقديمه لهاء فى الوقت 
الذى نترجم فيه. نصوص النظريأت» فذلك أفضل من أن يدعى بعضنا تقديم 
هذه النظريات فى كتب ينسبها إلى نفسه؛ وهى . بدورها - ليست سوى 
تلخيص شائه لكتاب أو كتابين أو ثلاثة على الأكشر من الكتب المعروفة 
لقارئ اللغات الأ-جنبية. وكات من نتيجة ذلك أن قدمت ترجمة كتاب تيرى 
. إيجلتون» وهو من المداخحل الممتازة عن «الماركسية والتقد الأدبى». ونشرت 
الترجمة عام 11486. وفى العام نفسه؛ نشرت ترجمة 9عصر البنيويةة 
للكاتبة إديث كيرزويل» وهو مدخخل نقدى إلى البنيوية وعصرها الذى . 
التهى. 


هك اللنياة: » كان اهتمامى ببرجمة هذا الكتاب ؛ فهو كتاب صغير 
الحم » تعليمى الم دمل » يصلح للختف العادىء والطالب الذى يريد أن 
يتعرف النظريات الأدبية المعاصرة. وترجمته فى أقل من شهر. واتفقت مع 
سلسلة «عالم المعرفة؛ على نشره. وتخمس الصديق الأستاذ الدكتور فوّاد : 
زكريا لمراجعة الكتاب. وكانت الخطة أن أرفق بالكتاب قسما أنخر هو 
مجموعة من الدراسات الأساسية لأصحاب النظريات أنفسهمء بحيث يكون 
القسع الأول كتاب سلدن والقسم الثاني لأصحاب النظريات التى يتحدث 
عنها الكتاب» ولكن امرض » وتزالحم الأعياءء كل ذلك عطل المشروع يعد 
أن أخمز منه الكثير. وبعد أن انتهيت من التنصوص إلتى تكمل المشروع» 
وجدت أن حجم الكتاب سوف يعضخم. ولذلك رأيت أن من الأفضل 
' إصدار ترجمة الكتاب مستقلة؛ على أن يعقب ذلك كعاب أخخر يحمل 
التصوص المهمة؛ ولحسن الحظ قد نشر منها الكثير. 

والحق أنتى أثناء إقبالى على مراجعة الكتاب قبل دقعه إلى المطيعة» 

خبشيت أن يكون القطار قد فاته» فئحن نعيش فى عصر تتزاحم فيه المعرفة؛ 
وتتقدم على نحو مذهل, فى تراكبمها المتداقع . ولكتى ‏ بعد الترجمة- 
وجدت أن هذه الخشية لا ميرر لها بالقيامن إلى وضع ما هو متاح أمام 
القارئ العربى . . وهو قارئ لم يكتمل أمامه المشهد التقدى المعاصر 0 
بالنظريات الأدبية. 


وعنوان الكعاب الأصلى «دليل القارئ إلى النظرية المعناصرة؛ . وهو 
دليل جيد بالفعل. فبعد المدخل النظرى الذى يطرح فيه المؤلف تأسيسا 
لكيغفية تصنيف النظريات المعاصرة» معتمدا فى ذلك النموذج المنهسجى الذى” 
تقوم عليه دراسة رومان ياكوبسون لما أسماه «الحدث الكلامى؛ ؛ يتوجه 
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. المؤلف إلى النظريات المعاصرة نفسهاء فيعرض للشكلية الروسية بوصفها 
«معطف جوجول» الذى تتابعت منه أحلام البحث عن منهج علمى» أو 
عن تأسيس علم لدراسة الأدب. وتشلاحق النظريات والمداخل» من النظرية 

. الماأركسية القديمة قدم لأسن المال؛ والجديدة جدة كتابات إيجلتون 

وفردريك جيمسون. والنظريات البنيوية التى مختل مكانة متواضعة فى الكتاب 

بعد أن تصاعد موج نظريات ما بعد البنيوية منذ أوائل السبعينيات. والنظريات 

التى تتوجه إلى القارئ» وأتيرا النقد التسائى. 

وأسلوب المؤلف فى العرض أسلوب تعليمى؛ فهو يترجه بخطابه إلى 

القارئٌ العادى؛ ويعى أنه يحاول إقناع قارئٌ معاد لهذه النظريات المتدافعة» 

إما بسبب ألفة القديم» أو بسبب المقولة المضمنة التى تؤكد أن من جهل 

شيئا عاداه. ولذلك» فإن بساطة العرض ترادف الوضوحء والاختصار يرادف 
الاقتصادء والحرص على التعليم يوازى مجنب الدخول فى التفاصيل الفنية 

الدقيقة التى يمسر فهمها على غير اللتخصصين. وإذا أضفنا إلى ذلك 
المقدمة التى كتبها المؤلف والتى تقندم أطرومحة نظرية فى كيفية تقسيم 
النظريات الأدبية, فضلا عن الوعى التقدى الذى لايفارق المؤلف فى عرض 
النظريات» والذى لايجعله يتحمس التحمس الأهوج لها (وكم تخسر 
النظريات المعاصرة من التحمص الأهوج للصديق الجاهل)» أقول إذا أضفنا 

ذلك تأكدت قيمة الكتاب وجدواه للقارئ العربى المتطلع إلى معرفة جديدة. 

والواقغ أن الكتساب كله ينطوى على دلالتين مهسمتين لابد من 
تأكيدهما فيما يتصل بالمشهد النقدى المعاصر. أُولى هاتين الدلالتين هى 
التعقد البالخ لهذا المشهد؛ رالتراكم المغرقى المذهل الذى يميزه؛ والتمازج 
الهائل بين الحقول المعرفية الذى يقطعه. إن الأيام القديمة السعيدة التى 


أ 


كات الناقد يكتفى فيها يقشور من هنا أو هناك قد انتهت إلى الأيد. رناقد 
هذا العالم المعاصر بقدر منا يلهث وراء لحرن كات بد ررم صيدء 
(ومعذرة لهذا التشبيه المنتزع من شعر صلاح عبدالصبور) يكاد يشعر يالعجز 
الإنسانى أمام مكات الدوريات العامة؛ وعشرات الدوريات المتخصصة: وكات ' 
الكعب المتدافعةء ومجالات المعارف الجديدة المتدفقة. وتسارع خخطى 
«الأذْب» الذى يعالجه هذا الناقد لايقل عن تسارع خطى «النقد؛ الذى 
يمارسه؛ إذ بقدر ما يتسع هذا تعقد ذلك؛: فهناك «نقد النقّد ووالّد 
الشارح؛ وعشرات امجالات التى لم تكن محل اهتمام من قبل. ولاشك أن 
هذه الخاصية تفرض تعقدا هائلا فى المصطلح التقدىء ورفرة لافعة فى 
مجالاته؛ وتنرعا متسارعا فى اتجاهاته؛ ومن ثم صعوبة أكبر فى ترجمته. 
وهذا وضع يجمل التاقد العربي الذى يسعى أحياناً إلى متابعة مايحدث فى 
العالم الواقع على الضفة الأخرى من البحر يشعر يدوار المتابعة الذى 
لايعصمه منه سوى (الوعى النقدى» إلصارمء وتزايد مسؤوليته إزاء واقعه 
المتخلف بمؤسساته الثقافية التى تعجز ‏ إلى الآن- - عن إصدار مجلة واحدة 
«معاصرة) متخصصة فى النقد الأدبي, ش 
أما الدلالة العانية التى ينطوى عليها هذا الكتاب» قهى أن المشهبد 
التقدى المعاصرء قد أخحذ يتجاوز سجن «المركزية الأوربية»» ويتفتح على أفق 
إنسانى أرحب. إن.مؤلف هذا الكتاب ليس إتجليزياء أو بريطانيا قبحاء وأعلام 
النقد المعاصر فى فرتسا من أصول غير فرنسية» ولنتذكر لوسيان جولدمان» 
وتزفتان نودوروف»؛ ورجوليا كريستيفا. إن المشهد المعاصر مصب تصب فيه 
تيارات محدفقة من الامخاد السوقيتى» ابتداء” من -حلقة موسكو إلى مدرسة 
جامعة تارقوء ومن تشيكوسلوفاكياء حيث دائرة براج التى من أعلامها 
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موكاروفسكى» ومن رومانياء ومن جنيف -حيث «نقاد الوعى؛ ومن أمريكا 
اللاتيتية. وأهم من ذلك أن هذا المشهد لم يعد من إنتاج سكان الشمال» 
العالم الأول المتقدمء ققد أذ يسهم فى صنعه سكان الجتوب» الوافدون من 
العالم الثالث ١‏ والرابع ... إلخ) . 

وليس أذل على ذلك من الإسهام العربى المعاصر فى المشهد النقدى ” 
المعاصرء إن كتايات إدوارد 0000 قد أصبحت قسما من نسيج 
المشهد النقدئ المعاصر فى العالم» ويجد القارئ اسمه إلى ,جوار كتايات 
فوكوء فى تيار مابعد البنيوية داخخل هذا الكتاب» وأنا شخصيا لا أنسى ما 
شعرت به عندما كنت جالسا فى مكتية جامعة وسكتسون ‏ ماديسون 
بالولايات المشحدة فى يوم من أيام عام 96 وإذا بى أجد عددا ‏ من 
أعداد واحدة من أتحطر المجلات النقدية العالمية» وهى مجلة كمناقهة21 التى 
تصدر عن جامعة كورنيل ‏ مخصصا بأكمله لكتابات إدرارد سعيدء بعد 
“صدور كتابه الفذ ويدايات: المقصد والمنهج عام 1515؛ وقبل صدور 
كتابه عالاستشراق' يسنوات . وسواء كنا نتحدث عن «بدايات) أو 
«الاستشراق» أو «النص» العالمء » الناقد أو غيرها من الكتب النفدية التى 
أصدرها إدوارد فنحن نتحدث عن ناقد هو جزء من -حركة النقد العالمى» 
وحسبنا الإشارة إلى هذه العيارة التى قالها ريتشارد برويرى: إن فهم كتاب 
بدايات لإدوارد سعيد يعنى فهم ما يقع الآن من تحولات بالفة الأهمية فى 
النظرية التقدية المعاصرة فى أمريكا وأوريا على السواء. 

وما ينطيق على إدوارد سعيد الفلسطينى ينطيق على إيهاب حسن 
المصرى» فإسهامه هو الاخر فى تيارات ما بعد اليتيوية» وكتابات ما بعد 
الحداثة» يضعه فى مكانة مائلة. إن كليهما ‏ سعيد وحسن ‏ نموذج للباقد 
العربى بخاصةء وناقد العالم الثالث بعامة» من حيث الإسهام فى المشهد 


لل 


المعاصرء وما ينطوى عليه هذا المشهد من دلالة تؤكد أن دائرة منتحية لم 
تعد حكرا على دائرة تحددها نظريات المركزية الزوروبية التقليدية. 

وإذا كانت هذه الدلالة الأميرة تنطوى على معنى» فإن معناها يقترن 
بالكيفية التى يكتب يها إدوارد سعيد على سبيل المثال؛ والوعى النقدى 
الذى يتعامل به مع -حضارة الآخر التى ليست حضارته فى آخخر المطاف. 
وأحسب أن الدراسة التى كتيها يعنوان النص» العالمء الناقدة» ووجعلها 
عنواناً لأحد كتبه» مجيب عن كثير من الأسئلة التى "ترتبط بما أشير إليه 
بعبارة 9الوعى النقدى»؛ فالتعامل مع تراث الأنا وتزاث الآخر وجاضره على 
السواءء والكيقية التى يتحاور بها ابن حزع ‏ فى هذه الدراسة - وبول ريكور» 
والإشارة إلى ابن جنى وابن مضاء القرطبى إلى جانب الإشارة إلى الثامن 
عشر من برومبير وفوكوء كل ذلك يؤكد أن «الإبداع؛ ليس طريقه الاتباع» 
وأن الإسهام فى إنتاج المشهد النقدى العالمى يبدأ بنقده وإعادة النظر فى 
علاقاته والمشاركة الوائقة (التى لاتنطوى على عقدة دونية) فى الإضافة إليه. 

هاتان الدلالتان اللتان تحدئت عنهما لايكشف عتهما هذا الكتاب إلا 
من حيث هو موضوع لتأويلى الخاص» ومن -حيث هو مجال للتأمل بوصفه 
عينة من المشهد الذى يزدحم بالنظريات الآدبية المعاصبرة. لكن الوجه 
الإيجابى: لهاتين الدلالتين لايتبقى أن يلهينا عن سلبيات هذا الكتاب؛ مادمنا 
نتحدث عن الوعى النقدىء وهى قليلة بالفبل. وفى تقديرىء أن التموذج . 
النظرى الذى طرخه المؤلف لتصنيف النظريات الأدبية يظل تموذجا بنيويا 
مفارقا للوعى التاريخى: وهو العيب نفسه الذى يقع فيه النموذج الأصلى 
الموجود فى اللغويات البنيوية. وكانت النتيجة أن النظريات: الأدبية تظل معلقة 
فى فضاء من علاقات مجردة؛ محايثة» متجاوزة» على نحو يطرح الأسكلة: 
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ماذا نشأت؟ ولماذا تغيرت؟ ولماذا تصارعت؟ وكيف تكونت؟. وبنيوية هذا 
النموذج التصديفى تذكر المتخصص بنموذج ع عر شكلى» طرحه م. إبرامز ا 
صاحب الكشاب الشهير «المرآة والمصياح: النظرية الرومانسية ا 
النقدى؛؛ من حيث إنها تبحث عن علة (محايثة؛ تبنى عليها النظريات 
الأدبية نفسها. ولكن النظريات الأدبية «كلام على كلام؛ فى نهاية 
المطاف» فهى ‏ بحكم طبيعتها ‏ تطرحنا تخارجهاء وتفضى بنا إلى العالم 
الذى تولئدت عتده والعالم الذى مخاول توليدهء وليس سوى المنهج التاريخى 
بإتجازاته المخطورة» المعاصرة» ما يصلح لتحقيق الغاية الخاصة بعرض هذه 
النظريات .- 
ويمكن أن نضيف إلى هذا المأخخذ النظرى مأنحذا آخر يرتبط بالهدف 
التعليمئ» التتويرى» العثقيفى» الإيجازى: لهذا الكتاب؛ أعنى أن حرص 
المؤلف على الاختصار والاقتصاد قد انتهى يه إلى نوع من التبسيط وشئ 
من الغموض. إن التفاصيل الحميية تختفقى كلما تباعدنا عن المشهدء 
وأشكال الصراع والحوار» وعلاقات التناص يين الكتايات؛ والدررجات المعقدة 
من تباين إلصطلحاتء وخصوصية (القارئ المضبمن» ؛أومايسميهأحد 
النقاد المشار إليهم فى الكتاب ياسم «المروى عليه؛» كل ذلك يختفى من 
التلخيص الموجز الموجود فى الكتاب. مؤكد أن الغاية التعليمية تبرر ذلك» , 
على نحو ما اعترف المؤلف تفسه»ء و مؤكد أن الإيجاز يبرر “ذلك بالمثل» » ولكن 
يبقى خطر أن يتوهم قارئ متسرع أنه قد تجرف المشهد النقدى المعاصر يعد 
أن يفرغ من قراءة هذا الكتاب. وإلى هذا القارئ ينيتى أن نتوجه بالتحذير» 
فنحن.إزاء دليل» مجرد دليل» وقيمة الدليل ‏ أنه يثير الرغبة فى التحرف 
الحقيقى والقراءة الجادة لما هو موضوع الدليل. ولحسن الحظء فقد أصبح 
من المتاح الآن بين أيدينا مجموعة طيبة من المترجمات التى تساعدء فى 


ونا 


مجال واحد على الأقل هو مجال البنيوية أو ما بعدها يقليل. 0-7 | 


«تويقال» التى يسهم 'قيها محمد بئيس دورا حاسما فى ذلكء يتبغى 
نذكره لها. بالتقدير. 


أما عن الترجمة التى قمت بهاء ققد كنت حريصا على أداء ا معنى 


0 اللفظء متبعا فى ذلك تقاليد ترائية» ا البهاء العاملى فى كتابه 


«وللترجمة فى التقّل طريقات أحدهما طريق يوحنا بن 
البطريق وابن 7 الناعمة' وي وقيرهماء وهو أن ينظر إلى 


ياي الدلالة لة على ذلك لمن ف فيشبتها ل إلى 


ديق را لوجهين: : أحدهما أنه لايرجد فى الكلنات | 


رع دائما. .لايع ال عن جهة الحسال ا امجازات 
طريق حنين بن ادل رج زعرق وغيرهما؛ 7 بن 
لمترجم الجملة فيحصل معناها فى هته ويعبر عنها من اللغةٍ 
الأخرى بجملة تطابقها أسواع ساوت الألفاظ أ م خخالقتها. 
وهذا الطريق أجود. ولاك خن كيب تج ين إشيق 
إلى تهذيب إلا فى العلوم الرياضية لأنه لم يكن قيما بها 


ا 
ال 
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. بخلاف كتب الطب والطبيعى والإلهئ» فإن الذى عربه منها 
لم يحتج إلى إصلاح؟». 

ولقد اتبعت فى الترجمة «هذا الطريق الأجودهء فحرصت على المعنى 
رليس على التطابق الحرفى بين التراكيب. وكان ذلك. مثار خلاقات متكررة 
بينى والصديق الكبير قؤاد زكريا حول أسلوب الترجمة. وأحسب أنه لم. 
يقتئع ببعض حججى الخاصة. ولكن المؤكد أن مراجعته الفصول : الأول 
والثانى والرابع والمقدمة من هذا الكتاب قد أنادتتى كل الإفادة» فقد متحت 
الترجمة مزيدا من الدقة» واللاسة: فله عميق تقديرى وشكرى على 
مافعل. ولقد أضفت إلى الكتاب هوامش شارحة, وعموماء فإن كل مايجده 
القارئ فى أسفل المتن من هوامش فهو للمترجم؛ فالكتاب الأصلى لاتوجد 
به هوامش» » ولقد حرصت على عدم الإكثار متها حتى لاتناقض والغاية ٠‏ 
التثقيفية للكتاب» إلا فى المواضع التى 'فرضتها الضرورة. 

وإذا كان لفؤاد زكريا الشكر على ما أضافه إلى الترجمة» فإن لطلابى 
في السنة النهائية من قسم اللغة العربية ‏ آداب القاهرة ‏ تقدير خاصء فلقد 
قرأت معهم بعض فصول الكتاب فى حرو الترجمة»'ركانت لتعليقاتهم 
وأسكلتهم وشكاواهم أثرها فى تبسيط أسلوب الترجمة؛ كى يصبح قرببا من 
كل الأفهام. نإليهم أعدى هذا الكتاب أملا ف انسيتة اوم وأملا فى أن 
ينقتحوا على آفاق النظريات المعاصرة وينفضوا عنهم ماتراكم على أذهانهم 
من صدأ نظريات قديمةء لن تقودهم إلا إلى مزيد من التخلف. 


جابر عصقور 
الدقى. نوفمبر 155٠‏ 


١ 


7 
بفرم 
' لم يكن لدى القراء العاديين للأدب بل نقاده امحترفين إلى عهد 
قريب أى مبرر يدفعهم إلى الانشغال بتطورات النظرية الأدبية؛ فقد كانت 
النظرية تبدو مجالا تخصصيا أثيرياء لا يشغل سوى قلة من الدارسين فى 
أقسام الدراسات الأدبية؛ وكانت هذه القلة فى و اقع الأمر ‏ تتألف من 
فلاسفة يدعون أنهم نقاد للأدب» وكانت المناقشات الآدبية تتجه إلى القارئ 
العام؛ سواء اتخذت شكل عروض للكتب فى الصحافة أو المجالات الفنية 
التى تقدمها أجهزة الإذاعة والتليفزيون. وافترض أغلب النقاد ما افترضه ؛ 
الدكتور جونسون من أن الأدب العظيم كان عالميا دائماء يعبر عن حقائق 
عامة فى الحياة الإنسانية. ومن ثمء فإن القراء لايحتاجون إلى معرفة 
مخصوصة أو لغة نقدية متميزة. وظل النقاد يتحدثون حديثا عاما مريحا عن 
جربة الكاتب الشخصية؛ والخلفية الاجتماعية التاريخية للعمل الأدبى» وعن, 
الأهمية الإنسانية للأدب العظيم» و«عبقرية الخيال والجمال الشاعرى فيه. 
يكلمات أخرى» كان النقد يتحدث عن الأدب دون أن يعكر صفو. الصورة 
التى لدينا عن العالم؛ أو الصورة التى لدينا عن أنقسنا بوصفنا قراء» ولكن 
ذلك كله بدأ فى التغير منذ أواخخر الستينيات. 


17 


فخلال السنوات الخمس عشرة الماضية تقرييا انشغل طلاب الأدب 
بما بدا أنه سلسلة من التحديات المستمرة لإجماع الرأى العام. ومما زاد الأمر 
سوءاً أن الضجة الغريبة التى صحبت هذه التحديات كان أغلبها وافدا من 
الخارج» ولنا نحن الإتجليز خبرة خاصة فى الاستخفاف بالمنتجنات 
الفكرية الثقيلة التى يصدرها إلينا غيرنا من أقطار القارة الأوروبية؛ فنئحن عادة 
نشكوامن عسير فهم النظرين الألمااء أ وتشكى من المقلانية لسع سكينة 
لأقرانهم الفرنسيين» وذلك بطريقة تدعم تعصبنا الثقافى وتضع الغزاة موضع 
الدقاع عن النفس. 
وقد احتلت «البنيويةة العناوين الرئيسية للأّخبار عندما رفضت جامعة 
كميردج عام تعيين كولين ماك ب كيب :4330«منامه فى 
وظيفة ثابتة فى سلك الهيئة التدريسية. ونبهت احتجاجات البنيويين ومن 
والإهم كتاب البحوث الأدبية فى كمبردج إلى وجود ديل تسلل إلى 
مخدع الدكتور ف. ر. ليفز فى كليته الأم 215 3زاث . ونشر الملحق 
الأدبى بصحيفة الثينمز فى حينه عددا خاصا عن القضيحة وخلفيتها 
' الثقافية. ولايد أن القراء العاديين قد ازدادوا حيرة حول «البنيوية» بأكثر ثما 
كانوا عليه قبل أن تتيح حادثة ماك كيب الفرصة للمنظرين ليبسطوا 
آراءهم على الجمهور. ولم تؤد الآراء التى بسطت إلا إلى تأكيد الأهواء ٠‏ 
المتأصلة؛ فقيل يوجود مسحة ماركسية فى بنيوية ماك كيبء وقيل إن 
مدخله البنيوى ليس سوى نقد للبنيوية من منظور ما بعد البنيوية» وإن التأثير 
الغالب على عمله مصدره بنيوية التحليل النفسى التى رادها الفيلسوف:» 


الفرنسى جاك لا كاك لقعمآ كعناوعول. 


148 


ولقد قررت النهوض بعبء المهمة الثقيلة لكتابة دليل للقارئ في هذا 
الموضوع؛ لأنى أومن - أساسا .. أن الأسغلة التى طرحتها النظرية الأدبية 
الحديثة مهمة بالقدر الذى يبرر الجهد فى توضيحهاء فالعديد من القراء قد 
أنحذ يشعر ‏ الآن ‏ أن ما ألفه من رفض للنظرية من منطلق الازدراء لم يعد 
مقتعاء وأنمذ يرغب فى أن يتعرف على وجه الدقة هذا الذى يطلب منه 
رفضه. والمؤكد أن أية محاولة لتقديم خلاصة موجزة للمفاهيم المعقدة 
الشائكة لأية نظرية سوف تفقد النظرية نفسها الكثير من قوتها وحيويتهاء 
وتتركها فريسة أضعف لأنياب الشكاكينء ولكنى افترضت أن رغبة القارئ] 
فى تعرف ال موضوع واهتمامه به ستجعله مستعدا لأن يدفع مقابلا عابراء 
على سبيل التمهيدء لتذوق أعمق وأقوى للنظريات الأصلية. ولابد لى من 
الاعتراف بأنى وقعت فى بعض التبسيط البالغ» من أجل أن أقول الكثيز من 
الأفكار فى القليل من الصفحاتء وأمل أن لايضل القارئ طريقه فى الفهم 
بسبب الإيجاز الذى لم يكن منه مفرء أو بسبب التعميمات الشاملة. ولقد 
ألحقت بكل فصل قائمة إضافية متدرجة للقراءة» يتمكن معها القارئ من 
متابعة وجهات النظر الختلفة للموضوع بمستويات مختلفة من الصعوية. 

ولكن لماذا نؤرق أنفسنا بالنظرية الأدبية ؟ ألا يمكن ببساطة أن ننتظر 
إلى أن تهدأ الضجة القائمة؟ إن الدلائل تشير إلى أن التحولات نحو 
الاهتمام بالنظرية قد آنت أكلهاء وستظل باقية لاتمس فى المستقبل المنظور؛ 
فقد صدرت مجلات علمية جديدة ووضعت مقررات دراسية جديدة, 
وعقدت مؤتمرات عديدة تخصصت فى مناقشة القضايا النظرية» ولا ينبغى 
لنا أن ندهش إذا انعكس هذا الوعى النقدى الجديد على الجيل الجديد من 
مدرسى الأدبء أما كيف يؤثر ذلك كله فى مجربتنا وفهمنا للقراءة والكتابة 
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على السواءء فهذا مايتضح إذا لاحظنا ‏ أولا ‏ أن التركينز على النظرية يتجه 
إلى تقويض مففهوم القراءة بوصفها نشاطا «بريئاة» قنحن لانعود قادرين على 
التقبل الساذج ل ١واقعية»‏ الرواية أو «صدق» القصيدة» إذا طرحنا على. 
أنفسنا أسكلة تتعلق بشركيب المعنى فى القصة أو حضرر الإيديولوجيا فى 
الشعر. وقد يتعلق يعض القراء بأوهامهم وينتحبون على ضياع 'البراءة. ولكن 
هؤلاء القراء لايستطيعون ‏ إذا كانوا جادين حقا ‏ تجاهل القضايا العميقة 
التى طرحها منظرو الأدب البارزون فى الستوات الأخيرة. ثانيا: إن الطرائق 
الجديدة فى النظر إلى الأدب يمكن أن تضفى حيوية جديدة على علاقتنا 
بالتصوص الأدبية» بدلا من أن يكون لها تأثير على قراءتنا لها. 

وبطبيعة الحال» إن التقد الأدبى لن يقدم شيئا ذا بال للقارئ إذا لم 
يكن هذا القارئ أصلا ‏ راغيا فى تأمل الكيفية التى يقرأ بها. وإذا ظن 
قراء آخروث أن النظريات والمفاهيم لاتفعل شيعا سوى القضاء على عفوية 
إستجابتهم إلى الأعمال الأدبية» فإنهم يتناسون أن الخطاب (العفوى» عن 
الأدب يعتمد اعتماد: لاواعيا على التنظير الذى خلفعه الأجيال السابقة» 
فحديثهم عن «الشعور؛ ووالخيال» ولالعبقرية» والإخلاص» ووالوائع» 
حافل بالتنظير الحجاف الذى ثبته الزمن فأصبيح جزءا من لغة الإدراك العادى. 

وإذا أردنا إن تكوت مغامرين مككتشفين فى قراءتنا للأدب: ذإن علينا أن نكون 

مغامرين بالقد رانفسه فى تفكيرنا عن الأدب. 

والمرء يمكنه أن يفكر فى النظريات الأدبية المتنوعة من منظور ما 
تطرلحه من أسكلة حول الأدب؛ إذ قد تطرح هذه النظريات أسكلتها من زاوية 
الكاتب» أو زاوية العمل الأديى: أر زاوية القارئ» أو زاوية مانطلق عليه عادة 
اسم «الواقع» . وبالطبع » » فإننا لن يمد منظراً لدب يعترف شمر سور 

” 


0 ويمكن , امنا الخطط ا التالى الذى, وضعه رومان 
ياكوبسون «دهوطه0!ة1 مهمه لتحديد عناصر التوصيل اللفوى فى التمييز 


بين وجهات النظر المتباينة: 
سياق 
رسالة 
مخاطب دمع كيب هو تشالت ددبت هاخاطب 
شفرة 


فعملية التوصيل اللنوى تقوم على مخاطب عو مول برعل رتنالة»* 
إلى الخخاطب المستقبل للرسالة» وتستخدم الزسالة شفرة (هى عادة لغة يعرفها 
كل من انغخاطب والخاطي» . وللرسالة سياق (أو مشار إليه)» كما أنها تتقل 
عبر اتصال (أو وسيط كالكلام الحى».أر التلنفوتء أو الكتابة» . ويمكن لنا 
أن نحخذف عنصر «الاتصال» من هذا المخطط عتد مناقشة الأدب» لأن هذا 
العنصر ليست له أهمية خاصة غند منظرى الأدب» فهو يحدث عادة بواسطق 


(1) هذا المخطط صاغه ياكويسون فى دراسة شهيرة. أُصّبحت من أهم وثائق البنيوية, بعثوان: 
«تعقيب ختاميء اللقويات والشعرية», رقد ألقاها فى مؤتمر عقد فى جامعة أنديانا /ا١‏ - 11 
أبريل ١1504‏ وذلك بوصفها تعقيبا من أفوى بناظر تعقيب ناقد أدبى؛ وكان رينيه ويليك. وقد 
نشر بحث ياكويسون, لأول مرة بالإنجليزية. من أعمال المؤتمر؛ قى كتاب بعنوان الأسلوب: 
فى اللقة 86 نامآ 13 18لا]5 من إعداد توماس سيبيوك 5606015 .لذ 101085 عن » 
مطبهة ال 1.1.1 فى الولايات المتحدة عام , وقد صدرت ترجد: عربية لهذا البحئ, 
من كتاب «قضايا الشعرية». أعدها محمد الولى ومبارك حنون؛ ونشرتها دار توبقال, الدار 

' البيضاءء, العقرب م988 ,١‏ ' 


| لف 


6ذ 


الكلمة المطبوعة (إلا فى حالة المسرح)» وعندئذ يمكن صياغة مخطط 
ياكوبسون فى إظار النظرية الأدبية على النحو التالى: 

سياق 

شفرة 
وقد خص ياكوبسون كل عنصر من عناصر المخطط بوظيفة لغوية على 
هذا النحو: ا 


انفعالية شعرية طلبية 


فإذا اتخذنا رجهة نظر المغاطبء تركز الانتياه لدينا على الاستخدام 
الانفعالى للغةء أما إذا انطلقنا من زاوية السياق فإن الاهتمام سوف ينحصر 
. فى الاستخدام الإشارى للغة.. إلخ. كذلك» فإن كل نظرية من النظريات 
الأدبية تتجه بدورها إلى التركيز على وظيفة بعينها دون غيرها. وإذا ماتناولنا 
النظريات الأساسية التى ستناقشهاء أمكننا أن نضعها بيائيا على هذا النحو: 


الماركسية 
الرومانسية الشكلية التركيز على القارئ 
0 البنيوية 


نقد القارئ (النقد الفينومينولوجى) على تخربة «القارئ»» أما النظريات 
الشكلية فتركز على طبيعة الكتابة نفسها معزولة عن كل ما عداهاء وينظر 


كذ 


التقد الماركسى إلى السياق الاجتماعى والتاريخى بوصفه شيعا أساسياء 
وتلقى النظرية الأدبية للبنيوية بثقلها على الشفرات التى نستخدمها فى بناء 
العنى. . ومع هذاء فإن كل مدخل لايتجاهل ‏ فى أحسن حالاته - بقية 
الأبعاد من عملية التوصيل الأدبى» فالتقد الماركسى ‏ على سبيل المثال ب 
يدرج الكاتب والمتلقى والنص معا ضمن منظور اجتماعى عام. . أما النقد 
المرتكز على موقف الحركات التحررية النسائية (الذى عالجته فى الفصل 
الأخير من هذا الكتاب» فلا محل له فى الخطط البيائى الذى طرحته لأن 
. هذا التقد ليس «مدخلاه بالمعتى المتهجى الذى يتطبق على الأتواع الأخرى 
من النظريات. وإنما هى نقد يحاول القيام بتفسير جديد شامل لكل المداخل 
من موقف ثورى متميز. 1 
وأخيراء فإنى لا أسعى فى هذا الكتاب إلى تقديم صورة شاملة للنظريات 
التقدية الحديئة؛ وإنما سعيت إلى أن أقدم دليلا يساعد فى تعرف أهم 
الاتجاهات البارزة المثيرة للتحدى» فلقد ا على سبيل الخال نقد 
الأسطورة("؟ الذى يقوم على تاريخ طويل متنوع» ويتضمن أعمال كتاب 
من أمغال جيلبرت مورى /إ8آناال! :108أ©: وجيمس فريزر 8065ل 
126 ومود بودكين 80015 1/3100 ٠‏ كارل يوج انال 0311)ونورثروب 


فراى1:16 معط]2ه1ة ؛ إن يبدى لى أن نقد الأسطورة لم يقتحم التيار 
القائمة بالدرجة نفسها من القوة التى تحدثها بها النظريات التى سوف 


نعرض لها. 


(؟) يمكن للقارئ الذى لايعرف الإتجليزية» أن يتابع صورة من هذا النقد فى كتاب 
والأسطورة والرمز» الذى ترجمه (ترخمة ممتازة) جبرا إبراهيم جبراء وصدر عن وزارة 
الإعلام» بغداد 1819/7 . ّْ 


ارذنا 


النصل الأول 


النزعة الشكلية الروسية 


النزعة الشكدلية الروسية:» 

قد لايبدو النقد الذى ستلفعه الشكلية الروسية غريبا فى أعين طلا 
الأدب الذين نشأوا فى ظل تيار النقد الجديد”!؟ الأمريكى الإتجليرى» 
بت ركيزه على (النقد العملى4 والوحدة العضوية للنصء فالتقد الجديد يشبه 
الشكلية الررسية فى السعى إلى استكشاف الخصوصية الأدبية للنصوص. 
وكلا التوعين من النقد يرفض النزعة الروحانية المترهلة التى غلبت على 
النظرية الأدبية الرومانسية فى أواخر أيامهاء ويفضلان اتخاذ موقف مجريبى 
وتفصيلى من القراءة. ولكن الشكليين الروس كانوا أكثر اهتماما بالجوانب 
المنهجية؛ وأكثر انشغالا يوضع أساس «علمى» لنظرية الأدب. أما التقاد 
الجدد؛ فقد جمعوا إلى الاهتمام بالتنظيم اللغوى المتميز للنصوص تأكيدا 


*هنناك ترجمة متاحة لبعض نصوص هذه النزعة» بعنوان «نظرية المنهج الشكلى: : 

نصوص الشكلانيين الروس» من إعداد إبراهيم الخطيب» وقد نشرت.فى الرباط 

بالمغرب عام 5981 . 

إدلف تبار النقد الجديد سيواءناقت بوعلة شاع فى الولايات المتحدة منذ منتصف العشريئيات 1 
وأحذ انمه الاصطلاحى عا 1145١‏ حين كتب جون كرو رانسوم كتابة والتمد 
الجديد؛ الذى يدرس فيه كتابات ريتشاردز وإمبسون وإليوت وونترز. ومن خخصائص 
هذا التيار الاهتما بالعمل الأدبى بوصفه كيانا مستقلا فى ذاته» لا يمت بصلة 
إلى شئ أخخر. وقد كان كتاب (ما (هو) الأدب؛ الذى أصدره رشاد رشدى فى, 
بداية الستينيات تلخيصا لأفكار هذا التيار. 
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للانفصال بين المعنى الأدبى والتصورات العقاية المنطقية؛ إذ إن التركيب 
المعقد القصيدة نمثاية تجسيد لاستجابة إبداعية إلى الحياةء استجابة لايمكن 
اختزالها فى عبارات منطقية أى تلخيصات نثرية. وقد ظل مدخل هؤلاء النقاد 
إلى الشعر مدخلا إنسانى الترّعة فى المقام الأول على الرغم من ٠‏ 
تركيزهم على «القراءة الدقيقة المتعمقة» للنصوص الشعرية: فقد انتهى كلينت 
' بروكس 5ام8:0 طادةء1© - على سبيل المثال - إلى أن القصيدة تجسد 
«النزاهة والبصيرة والفكر بسع مجاليه, «شأنها فى ذلك شأن كل شعر 
. عظيم». أما الشكليون الروس الأوائل فقد نظروا إلى «المضمون» الإنسانى 
(من انفعالات وأفكار و«واقع» بوجه عام) نظّرة تسقط عنه أية أهمية أدبية,: 
وتجعل منه مجرد سياق يتيح «للوسائل» الأدبية أن تؤدى عملها . 
صحيع أن الشكليين المتأخرين عدلوا عن هذا الفصل الحاد بين الشكل 
والمضمون كما سنرى فيما بعد ولكن يظل من الصحيع أن الشكليين بوجه 
لم يخلعوا على الشكل الجمالى تلك الدلالة الأخلاقية الثقافية التى خلعها عليه 
النقاد الجدد. لقد كان الشغل الشاغل الشكليين هو أن يحددوا (يروح علمية) 
نماذج تصورية وفرضيات تفسر الكيفية التى تنتج بها «الوسائل الأدبية» 
تأثيرات جمالية (إستطيقية» والكيفية التي يتميز يها «الأدبى» عن «غير الأديى» 
على الرغم من اتصاله يه. وإذا كان النقاد الجدد قد نظروا. إلى الأدب بوصفه 
شكلا من أشكال الفهم الإنسانى؛ فإن الشكليين فهمرا الأدب يوصفه 
استخداما خاصا للغة. 


التطور التاريخى للشكلية: 
كانت الدراسات الشكلية قد رسخت دعائمها قبل ثورة ١91117‏ بواسطة 
جماعتين؛ الجماعة الأولى حلقة موسكو اللغوية التى تأسست عام ©19118: 
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' واللدماعة الثانية هى «أوبوياز» ه00 (اختصار للعبارة الروسية «جمحية 
دراسة اللغة الشعرية») التي بدأت نشاطها عام 1515. وإذا كان رومان 
ياكوبسون مهوام)دة مدمه2 (الذى أسهم بعد ذلك فى تأسيس حلقة براغ 
اللغوية عام )١977‏ هو الشخصية القيادية للمجموعة الأولى؛ فقد كان 
فيكتور: شكلوفسكى بور يس إيخنباوم 01ناةتادمع80635-511 أبرز الجماعة 
الغانية» أما قوة الدفع الأولى التى حركت هذه الجماعة وتلك فقد جاءت 
من مجموعة المستقلين الذين اتجهت جهودهم الفنية قبل الحرب العامية 
اتجاها معاديا للثقافة اليرجوازية «المتدهورة». خصوصا ما اقترنت به هذه . 
الثقافة من بحث روحى منفلق على الذات لدى الحركة الرمزية فى الشعر 
والفنون اليصرية على السواء. فلقد سخر المستقبليون من الوضع الصوفى 
المنطوى الذى انتهى إليه شعراء من أمثال يروسوف تزدداه81 الذى ألح على 
أن الشاعر «حامى حمى الأسرار الخفية»». وهكذا نجد مايكوفسكى -1/12[3 
إعاقلام؟1-الشاعر المستقبلى المنطلق- يؤكد أن موطن الشعر ليس«المطلق», 
وإنما هو المادية الصاخبة لعصر الآلة. ولكن علينا أن تلاحظ أن المستقبليين 
كانوا لايختلفون عن الرمزبين فى موقفهم العدائى من «الواقعية»؛ فشعار 
«الكلمة المكتفية بنقسها» الذى تبناة المستقبليون كان يعتئ تركيز الانتباه 
على التنظيم الصوتى المستقل للكلمات؛ بوصفه شيكا يتميز بذاته عن قدرة 
الكلمات على الإشارة إلى الأشياء: ولقد اندفع المستقيليون وراء الشررة 
وأكدوا دور القئات بوصفه منتجا (ينتمى إلى الطبقة العاملة» لموضوعات 
مصتعة.. وأعلن دمتربيف «368نم2 أن الفنان قد أصيح الآن رجل يناء 
وتقنية؛ قائدا ورئيس عمال؛ . ووصل «التشييديوك؟ كاكأاناءنساكد00 بهذه 
الأذكار إلى مداها المنطقى؛ فدخلوا المصانع بالفعل ليضعوا نظريتهم فى 
وإنتاج الفن» موضع الممارمة العملية. 
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من هذه الخلفية, انطلق الشكليون فى إنتاج نظرية للأدب تهتم بالبراعة . 
الشقنية للكاتب وسهارته الحرفية. صحيح أنهم يجنبوا البلاغة الشورية 
(البروليتارية) للشعراء والفنانين» ولكنهم استبقوا نظرة الية نوعا إلى العملية 
الأدبية» ولم يكن شكلوفسكى أقل حدة فى نزعته المادية من ماياكوفسكى؛ 
بل إن تعريفه اه على أنه «حاصل جمع كل الوسائل الأسلوبية . 
التى يستخدمهاة يا يلخص أبلغ تلخيص هذه المرحلة الأولى من الشكلية. 

ولم يواجه الشكليون أية مصاعب فى تطوير أعمالهم بحرية فى البداية؛ 
حين كان الاتحاد السوفيتى منشغلا" عتهم بالحرب الأهلية؛ والتدخلات 
الخارجية؛ وما ترتب عليها من أزمات اقتصادية واجتماعية. ولكن انتقادات 
تروتسكى «واقاه7 النافذة فى كتابه «الأدب والثورة» (4؟41١)‏ كانت إيذانا 
ببداية مرحلة دفاعية جديدة للشكلية الروسية: وى مرحلة بلغت ذروتها فى 
أطروحات ياكويسون - تنيانوف 38001الا7 - تزهقطا0 136 (01574). وينظر ١‏ 
بعض الدارسين إلى التطورات اللاحقة بوصفها موشرا على هزكة الشكلية ' 
الخالصة وإذعانا للدُوامر الاجتماعية الشيوعية» ولكنى أعتقد أن ماشعر به 
الشكليون من ضرورة وضع البعد الاجتماعى فى الاعتبار قد أنتج - قبل 
أن تنهى الحركة الشكلية حوالى عام 137 نتيمجة الرفض الرسمى 
لتوجهاتها - بعضا من أفضل أعمال هذه الفعرة» خصوصا كتابات مدرسة أ 
باحتين منالئة8 التتى وصلت بين التقاليد الشكلية والماركسية وصلا مثمراء ؛ 
مهد الطريق أما م التطورات اللاحقة؛ فقد انتقل نمطها الأقرب إلى البنيوية؛ ! 
أعنى النمط الذى استهله ياكويسون وتنيانوفء إلى تشيكوسلوفاكياء وامتمر ‏ 
متصلا فى «حلقة براغ اللغوية» يوجه خاص» إلى أن انقطع نشاط هذه 
اللجلقة: بسبب النازية. فهاجر.بعض أعضائها إلى الولايات المتحدة الأمريكية» 

٠‏ وعلى رأسهم رينيه ويليك ©7761 2636 ورومان ياكبسوت اللذان كان لهما 

أثرهما العميق فى تطورات «النقد الجديد؛ طوال الأربعينيات والخمسينيات. 
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الفن من حيث هو وسيلة”"": 

أدى تركيز الشكليين على التقنية إلى تناول الأدب على أنه استخدام 
خاص للغةء يحقّق تميزه بالانحراف عن اللغة «العملية» وتشور » فاللغة 
العملية تستخدم استخداما يرتبط بأفعال التوصيل» أما اللغة الأدبية فليس لها 
أت يطبق هذه الفكرة فى يسر بالغ على شاعر مثل جيرار ماتلى هوبكتز -:66 
وطكامهة1 لإعلمة84 لمد» فلغته وصعبة) على نحو تلفت به الانتباه إلى نفسها 
بوصفها لغة أدبية. ولقد انتجه الشكليون الأوائل إلى التوحيد بين صفة 
«الأدبية؛ وصفة «الشاعرية»» ولكن من السهل أن يكشف المرءٌ عن عدم 
وجود لغة أدبية ‏ فى جوهرهاء فحين أفتح رواية توماس هاردى دمحت الشجرة 
الخضراءة بطريقة عشرائية؛ أقراً: كم ستمكث ؟: اليس طويلاء انتظر 
ويتخدث إلى. وليس فى هذه الكلمات بالقطع أى سبب لغوى يدفعنا إلى 
النظر إليها يوصفها كلمات (أدبية؛: والسبب الوحيْد الذى يجعلنا نقرأها 
على أنها أدزية» لا على أنها فعل من أفعال التوصيل» هو أننا نقرأها داخل 
مانعده عملا أدبيا. وسوف نرى أن تنيانوف 0 وغيره من الشكليين 
ققد طوروا فهما لصفة الأدبية أكثر مرونة من ذلك» يؤدى إلى تجنب هذه 
المشكلة. ١‏ 

إن مايميز الأدب عن اللغة (العملية» 5268621 هو أنه حصيلة عملية 
ابناءة يقوم بها الأديب. ولقد عالج الشكليون الشعر بوصفه الاستخدام 


)١(‏ هناك ترجمة لبحث فيكتور شكلوفسكى الذى تستعير هذه القمّرة عنوانه» وقد 
صدرت بعنوان والفن باعتباره تكتيكاة ترجمة وتقديم عباس التونسى ومراجعة 
حسن البتاء مجلة (ألف»» القاهرة (العدد الثانى) » ربيع 19/7 . ١‏ 
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الأدبى الأمثل للغة ؛ فالشعر «لغة منتظمة فى كل نسيجها الصوتى؛» 
والإيقاع أهم العوامل فى بنائه, خذ مثلا هذا السطر من المقطوعة الثانية فى 
قصيدة الشاعر جون دون 20886 «معزوفة ليلية فى عيد القديس لوسياس» : 
(عمنط مدعل بصع صة 1 :10)ء إن أى خليل شكلى سيلفت الانتباه إلى 
الدفقة الإيامبية ع5انامم1 ع1طدهةآ الضمنية (الؤكدة فى السطر المناظر من 
المقطوعة الأولى وهو (11351 ولط قزم 4مة مم5 5كأعضول5 156). وفى هذا ' 
السطر من المقطوعة الشانية فإن توقعنا الصوتى يحبطه المقطع المسقط 
مابين””30ع0" و ”قهنط]”" : فتدرك الانحراف عن المعيار» وذلك مايحدث 
لتأثير الجمالى للسطر. وسوف يلاحظ العحليل الشكلى ‏ بامثل - فوارق 
أكثر رهافة فى الإيقاع» تنتجها الفوارق التركيبية بين السطرين (إذ يحتوى 
السطر الأول على سبيل المثال ‏ وقفة 8تناد6ة0 'قوية تقطع سير الإيقاع 
بينما لاتوجد وقفة فى السطر الثانى)» فالشعر يمارس عنفا منضبطا على 
اللغة العملية؛ ومن ثم يحرفها بطريقة مخذب انتباهنا إلى طبيعتها التى يقوم 
الشاعر ببنائها. 

ولقد كان رن أبرز الأصوات فى المرحلة الشكلية الأولى 
بتنظيراته الحيوية الجسورة المتأثرة بالحركة المستقيلية: وإذا كان الرمزيون قد 
نظروا إلى الشعر بوصفه تعبيرا عن اللامتناهى» أو عن نوع من الحقيقة غير 
المنظورة» فإن شكلوفسكى تباعد عن هذه الشطحاتء وازداد اقترابا من 
الواقع , ساعيا إلى مخديد التقنيات التى يستخدمها الكتاب لإحداث تأثيرات 
ملمرنةد ” 

ويستخدم شكلوفسكى للتعيير عن واحد من أكثر مفاهيمه جذبا للانتباه 
مصطاح «التغريب»؟ة (بالروسية 06816ة]05) ويذهب إلى أننا لانستطيع 
الحقاظ على نضارة إدراكاتنا للموضوعات: فمطالب الوجود «العادىة تم 


لغفنة 


على الإدراكات أن تصبيح آلية الوقع 560لاةتسماتة (مصطلح متأخر) إلى 
حد بعيدء أما رؤية وردزورث البريقة التى مح فظ للطبيعة «روعة الحلم 
ونضارته» فلا تمثل الوضع المعتاد للوعى الانسانى. ومهمة الفن» محديداء 
هى أن يعيد إلينا الوعى بالأشياء التى أصبحت موضوعات مألوفة لوعينا 
اليومى المعتاد. ولكن من المهم أن نؤكد أن الشكليين يختلفون عن ور 
الرومانسيين فى هذا الجانب» ذلك لأن الشكليين لم يكونوا معنيين 
بالإدراكات تفسها بقدر ماكانوا معنيين بالوسائل التى تنتج أثر #التخريبة . 
ويوضح شكلوفسكى ذلك فى دراسته «الفن تقنية» )١9011/(‏ بقوله: 

00 . إن غرض الفن هو نقل الإحساس بالأشياء كما تدرك وليس كما 
تعرف» وتقنية الفن هى إسقاط الألفة عن الأشياء أو تغرييهاء وجعل 
الأشكال صعية: وزيادة صعوبة فعل الإدراك ومداءء لأن عملية 
الإدراك غاية جمالية فى ذاتها ولابد من إطالة أمدهاء فالفنطريقة 
لممارسة تجرية ئنية الموضوع,أما الموضوع ذاته فليس له أهمية». 
(التأكيد لشكلوفسكى). 

وإقد كان الشكليون شغوفين بالاستشهاد بكتابات اثنين من كتاب القرن 
الثامن عشر هما لورنس شتيرن 566:06 66ع]ناقهآ وجوناثان سويفت -8هول 

311 دقطا . ويوضح توماشفسكى تإكادلا6 10135 كيفية استخدام وسائل 

التغريب فى رواية «رحلات جلفر» لسويفت على النحى التالى: 
«لكى يقدم جلفر صورة ساخرة للنظام السياسى الاجتماعى فى 
أوروبا... فإنه يحدث سيده (الحصان» عن عادات الطيقة الحاكمة 
فى المجتمع الإنسانى. ولأنه مضطر لأن يقول كل شئ بأقصى درجة 
من الدقة» فإنه ينزع قشرة العبارات المزوقة والتقاليد الزائفة التي تبرر 
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أشياء كالحرب والنزاع الطبقى والتآمر البريطانى وغيره. وعندما تغدر 
هذه الموضوعات عارية من أى تبرير لفظى؛ ومن ثم يفارقها طابعها 
المألوف» فإنها تتجلى يكل بشاعتها. وهكذا فإن نقد النظام السياسى 
وهو مادة غير أدبية ‏ يوجد فنيا ويدمج تماما فى القص». 
قد تبدى هذه العبارات للوهلة الأولى كأتها تركز على مضمون الإدراك 
تفسه («البشاعة فى «الحرب» «النزاع الطبقى»)؛ واكن ما يهم توماشفسكى 
فى حقيقة الأمر هو التحويل الفنى للمادة غير الأدبية. فالتغريب يغير من 
استجايتنا إلى العالم؛ ولكنه لا يفعل ذلك إلا بإخضاع إدراكاتنا المعتادة 
لعمليات الشكل الفنى. ' 
ويلفت شكلوفسكى الانتباهء فى دراسته ترواية «ترسترام شاتدى» للورنس 
ستيرن؛ إلى الطرائق التى يتم بها تغريب الأحداث لألوفة بواسطة الإبطاء 
والإطالة والقطع . ذلك لأن هذه التقنية فى إرجاء الأحداث أو تطويلها تدفعنا 
إلى أن نوليها انتباهناء فتكف عن إدراك المشاهد والحركات المألوفة إدراكا 
آليا ويذلك نسقط عنها الألفة» فحالة السيد وشاندى» الذى يستلقى قانطا 
فى سريره؛ بعد سماعه نخبر مقطم أنف ابنه ترسترام» كان يمكن أن ترصف 
وصفا تقليديا يقولنا: فانطرح حزينا فى سريره؛ . ولكن ستيرن اختار أن يزيل 
الطابع المألورف عن حالة السيد شاندى فقال: 
«ارتمى على الفراش» » وراحة يده اليمنى تتلقى جبينه وتغطى أغلب 
عينيه» وتغوص مع رأ رأسه برفق (بينما تراجع مرفقه إلى الوراء) إلى أن 
الس أنفه الدثار. وتدلى ذراعه الأيسر جامدا إلى جائب السرير» 
وأصابعه متكقة على مقبض حوض الغرفة». 
ولهذا المثال أهميته فى أنه يوضح لنا كيف أن إزالة (إسقاط) الألفة لا 
تؤثر؛ فى كثير من الأحيان؛ فى الإدراك ذاتهء وإنما يققصر تأثيرها على 
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الطريقة التى يعرض يها هذا الإدراك؛ ذلك لأن مايقوم به ستيرن من إبطاء 

لوصف جالة شاندى؛ لا يأتينا باستيصار جديد لطبيعة الحزن ولا بإدراك 
جديد لحالة مألوفة» وإنما يكتفى بتقديم لغوى أشد حدة وتأثيراء فما يثير 
إعجاب' شكلوفسكى - وهو يصف هذا التركيز على عملية التقديم اللغوى . 
بأنه «إماطة اللنام» 6 8 الالائآ عن تقنية الأديب هو على وحه 
التحديد عدم اعدمام. ستيرن بالإدراك ععناه غير الأدبى ‏ 


وقد يجد العديد من القراء مايشير سخطهم فى رواية ستيرك؛ بسبب 
إشاراتها المستمرة إلى بنيتها الروائية. ولكن شكلوفسكى يرى أن قيام رواية 
بإماطة اللثام عما تصطنعه من وسائل خاصة» هو أهم عمل (أدبى؛ تستطيع 
هذه الرواية أن تقوم يه 

ولقد أحدثت فكرتا «التغريب» ووإماطة اللثام» أثرا مباشرا فى مفهوم 
برخت المشهور عن «فعل التغريب6» فشارك يرحت الشكليين الروس 
موقفهم العدائى الصريح من المبداً الكلامى ‏ الذى كان يتادى بضرورة أن 

يخفى الفن عملياته الفنية (:الفن هو أن تخفى الفن» العامة ممق امه 205 

ذلك لأن الأدب عندما يقد على أنه وحدة متجانسة منسجمة من الخطاب», ' 
أو تمئيل طبيعى للواقع» فإنه يغدو فى نظر برخت عملية مخادعة ورجعية 
سياسية» ‏ فمن الممكن فى مسرح برخت أن تقوم بمثلة على سبيل المثال - 
يأداء دور شخصية رجل» لكى تسقط الألفة عن الدور وتقضى على السمة 
الطبيعية فيهء فتدفع المشاهدين ‏ يتغريبها للدور ‏ إلى الانتباه اليقظ لنوعية 
الذكورة فى الدور. ولكن الاستخدامات السياسية الممكنة لمثل هذه الوسيلة 


(3) من أوقيدء بجماليون. 


وم 


لمكن مغر يال الشكليين النين ظل المعفاقهم كلادسيصيا على البنية 
فى ذاتها. 


القص: ع 

كان شعراء المأماة الإغريق يستقون مادتهم من القصص الأثورة التى 
تتكون من سلسلة من الأحداث» يما جعل أرسطو يعرف الحيكة وهطانز/1 

فى القسم السادس من «فن الشعرة بأنها «ترتيب الأحداث الواقعة) . وتتميز 
الحبكة تميزا واضحا عن القصة التى يمكن أن تكون أساسا لهاء فالحبكة 

هى التنظيم الفنى للأحداث التى تصنع قصة. وكانت التراجيديا الإغريقية 
تبدأ عادة بعملية استرجاع؛ هو استعادة موجزة للأحداث.التتى وقعت من 
الحكاية قبل تلك الأحداث التى اختيرت من أجل الحبكة. أما فى (إنيادة) 
فرجيل و«الفردوس المفقود» يلتون فإنا جد أنفسنا منغمسين مرة واحدة فى 
معمعة الأحداث 265 50635 هام بينما تقدم الأحداث السابقة من القصة 
تقديما فنيا فى مراحل متباينة من الحبكة فى شكل قص استرجاعى غالباء 
كأن يقص إنياس سقوط طروادة على ديدو فى قرطاجء أو يحكى رافائيل 

عن الحرب التى حدثت فى السماء لآدم وحواء فى الفردوس. 

ويحتل التمييز بين (الحبكة» و«الحكاية» مكانا متميزا فى نظرية 
الشكليين الروس عن القص؛ فهم يؤكدون أن «الحبكة) (اعتدازة) هى التوع 
تنفرد وحدها بالخاصية الأدبية؛ أما القصة أو «الحكاية) 18ئاط2ة فهى مجرد 
مادة خخام تنتظر يد الكاتب البارع الذى ينظمها. ولكن مفهوم «الحبكة)» 
لدى الشكليين كان أكثر ثورية من مفهومها الأرسطى؛ على نحو ماتكشف 
لنا دراسة شكلوفسكى عن لورنس ستيرن. قالحبكة فى «ترسترام شاندى» 
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ليست مجرد ترتيب لأحداث القصة:, بل هى أيضا كل «الوسائل» 
المستخدمة للتدخل فى مجرى القص وإبطائه» فالاستطرادات والحيل الطباعية 
وإحلال أجزاء من الكتاب محل غيرها (التقديمء الإهداءء )1 والأوصاقف 
المسهبة ‏ كلها وسائل تركز انتباهنا على شكل الرواية. وهكذا فإن الحبكة 
فى هذه الحالة هى» بمعنى معينء انقهاك العرتيب الشكلى المسوقع 
للأحداث. وعندما يقوم ستيرن بهذا الإحباط. للترتيب المألوف للحبكة» فإنه 
يلفت انتباهنا إلى «الحبك» نفسه من حيث هو موضوع أدبى» ولذلك فإن 
نظرة شكلوفسكى إلى الحبكة هى نظرة مختلقة عن المفهوم الأرسطى تماماء 
ذلك لأن الحبكة الأرسطية امحكمة يتبقى أن تقدم لنا الحقائق الأساسية 
الألوفة فى الحياة الإنساتية؛ بما يستازم كونها ممكنة الحدوث فى الواقع» 
وتتسم ينوع من الحتمية؛ أما عند الشكليين فكثيرا ماكانت نظرية الخبكة 

ترتبط بمفهوم «التغريب»؛ فالحبكة تمنعنا من النظر إلى الأحداث على أنها 
نمطية مألوفة. 


التحفيز' 000 


أطلق بوريس توماشفسكى !1020251685" 80:15 على أصغر وحدة من 
الحبكة امم «الحافز» 5نا040”*؟ الذى يمكن قهمه بوصقه عبارة مفردة أو 


(54) المصطلح يشير إلى نظام الأنساق لذ ير إدراج حوافز معينة أوإدراج مجموعها. ٠‏ 

(6) كلسسة كتادم موسيقى» وتعنى - بالتقريب ‏ «اللحن المميز؛» وقد 
استمخدمها قاجتر بمعنى غى لحر ا موجه «1اهوائعة [بالأكانية]: أى أن كل شخصية 
فى الدراما الموسيقية لها لحن معين» يظلهر مع هذه الشخصية ويدل على وجودها. 
وهى مستخدمة فى المسرح واليئما عند الحديث عن ا ولكن معناها 
فى هذا السياق أتقرب إلى #للوضوع الموجماه أى «الوحدة الموجهة», 


وفنا 


فعلا مغردا. وهو يميز بين الحافز «القيدة والحافز #الحزة. أما الأول فهو 
الحافز الذى تطلبه الحكاية أو القصةء بينما الثانى هو حافز غير أساسى من 
وجهة نظر الحكاية أو القئصة. ولكن إذا نظرنا إلى الأمر من المنظور الأدبى . 
فإن الحوافز الحرة تغدو موضع تركيز الفن. وعلى سبيل المثال: فإن الوسيلة 
التى مجعل رفائيل يروى قصة الحرب فى السماء هى سحافز حرء لأنها ليمنت 
جزءا من الحكاية المطرويحة» ولكن هذا الحافز أكثر أهمية من الناحية 
٠‏ الشكلية بالقياس إلى حكاية الحرب نفسهاء ذلك لأنه حافز يتيح ليلتون 
إدماج الحكاية فى حبكته الشاملة بطريقة فنية. 

هذه النظرة تقلب تقلب رأسا علق عقب المفهوم التقليدى الذى دل الوسائل 
الشكلية خاضعة التصيره: فمن الواضح أن الشكليين ينظرون» بطريقة 
معكوسة» إلى أفكار القصيدة وموضوعاتها وإشاراتها إلى الواقع على أنها 
مجرد ذريعة تخارجية يلجأ إليها الكاتب لتبرير استخدامه الوسائل الشكلية» 
رهم يطلقون على هذا الاعتماد على عناصر خارجية غير أدبية اسم 
«التحفيز» «وخة»ناه0/! وفى رأى شكلوفسكى» فإن رراية «ترسترام شاندى» 
قريدة فى يابها لأنها خالية تماما من التحفيز» قالرواية مصنوعة صتعا كاملا 
من وسائل شكلية تميط اللثام عن نفسها. ٠‏ 

وأكثر أ أنماط التحفيز» شيوعا هو ماندعوه باسْم «الواقعية؛ » يي 
كانت الكيفية التى يتركب بها العمل من الناحية الشكلية فإننا نظل نتوقع 
منهء فى كشير من الأحيانء أن يمتحنا الإيهام «بالواقع» ونترقع من الأدب 
أن يكون :مطابقا للحياة» وريما أزعنجتنا الشخصيات أو الأوصاف التى 
لاتطابق توقعنا المعتاد لما يكون عليه العالم بالفعل. ومن هناء فإننا حين 
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نلاحظ غياب التحفيز الخارجىء فإننا نطلق أحكاما مثل: إن الرجل الذى 
يحب لايسلك على هذا التحر؛ ودأيناء هذه الطبقة لايمكن أن يتحلثوا 
بتلك الطريقة؛. ولكننا ‏ من ناحية أخرى ‏ يمكن أن نألف أمورا مستحيلة 
رمتنعة من شتى الأنواع؛ كما أوضح توماشبفسكى . بمجرد أن تتعلم قبول 
مجموعة جديدة من الاعراف:؛ فتحن لانلتفت - على سبيل المثال ‏ إلى 
الطريقة المستحيلة التى يتم بها إنقاذ الأيطال من الموت وهم على وشك أن 
يقتلوا بأيدى الأشرار» فى قصص المغامرات. 
ولقد أصبح موضوع «العحفيز» موضوعا بالغ الأهمية فى عدد كبير من 
النظريات الأدبية اللاحقة» وقد لخص جونائات كولار الموضوع كله تلخيصا 
بارعا بقوله: 
«إن تمثّل شئ أر تفسيره يعنى وضعه أو استحضاره داخل 
أطر النظام التى تتيحها الثتمافة. وهذا يتم عادة بالحديث عن 
هذا الشئ بلون من ألوان الخطاب تقبله تلك الثقمافة بوصفه 
خخطايا طبيعيا» . 


ولايتوقف إبداع البشر فى إيجاد طرائق لإضفاء معنى على أكشر ألوان 
الخطاب أو الكتابة عشوائية أو فوضوية» فتحن لانقبل أن يظل ١النص؛‏ غريبا 
عنا أو نائيا عن أطرنا المرجعية» ونلح على «تطبيع؛ وهذءتلهعد؛هاة هذا التص 
ومحو (نصيته؛» وإذا وهنا صفحة مليكة بصور أدبية واضحة العشوائية فإننا 
نؤثر القيام بتطبيع هذه الصورء فنعزرها إلى عقل مضطرب: أو ننظر إليها 
على أنها تعبير عن عالم مختل النظامء بدل أن نتقبل اختلال نظامها على 
أنه أمر غريب يتأبى على التفسير. ولاشك أن الشكليين قد استبقوا الفكر 
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عملية التطبيع المستمرة. قلقد رفض شكلوفسكى تفسير الاضطراب الغريب 
لرواية «ترسترام شاندى» يكونه تعبيرا عن عقل ترسترام الملتوى» ولفت | 
الانتباه بدلا مس ذلك إلى والأدبية» 65 مومع ]1[ الملحة للرواية» تلك الأدبية 


التى تقاوم التطييع (ومع ذلك لاي تطيع أن تتوقاه فى آخخر الأمر) 0 


العنصر المهيمن تمل عطل1' 

ولقد أدرك الشكليون ‏ تدريجيا ‏ أن الوسائل الأدبية ليست من قبيل 
التملم الثابتة الجاهزة التى يمكن للمرع أن يحرككها كما يشاء داخحل اللعبة 
1 الأدبية» ذلك لأن قيمة هذه الوسائل ومعتاها يتغير بتغير يتغير الزمانت والسياق. وما 
أن وصل الشكليون إلى هذا الإدراك حعى تراجع مقهوم الوسيلة) عمتوط 
بوصفه المقهوم الزئيسى. ولقد كان لهذا التحول أثر بعيد المدى؛ إذ لم يعد 
الشكليون يلزموت أنفسهم بالرفض المطلق للمضمون.بل أصبحوا قادرين 
على إدماج مبدأهم الركسس- مبدأ التغريب - فى صميم نظريتهم » أى 
أنهم بدلا من أن يضطروا إلى الحديث عما يقوم به الأدب من تغريب 
للواقع » أصبحوا قادرين على الإشارة إلى مايقوم به الآدب من تغريب لتفسه 
العناصر «الداخخلة» فى العمل الأدبى يمكن أن تصبح من قبيل الروتين 
الآلى؛ أو يمكن أن تغدو ات وظيفة جمالية إيجابية. والوسيلة نفسها يمكن 
أن يكون لها وظائف جمالية مختلفة فى أعمال أدبية مختلقة» أو يمكن أن 
تغدوآلية تماما. مثال ذلك أن الألفاظ المهجورة أو العرتيب اللاتينى 
للكلمات».يمكن أن يؤدى وظيفة ساخرة فى أهجية» أو يغدو مبتذلا بوصفه 
من مألوف «اللغة الشعرية». وفى الحالة الأخيرة» لايدرك القارئ الوسيلة من 
حيث هى عنصر وظيفى؛ إذ تنطمس ملامحها بالطريقة نفسها التى تغدو 
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بها الإدراكات الحسية المألوفة آلية تؤخذ مأخخذ التسليم. وتعتى النظرة تناول 
الأعمال الأدبية من -حيث هى أنساق متحركة» تبنى عناصرها فى علاقات؛ 
بحيث يحتل بعضها موضع الصدارة وبعضها يصبح مجرد خخلفية» فإذا 
٠‏ #انطمس» عنصر من العناصر وتراجع إلى الوراء (كالألفاظ الععيقة مثلا) 
فإن عناصر أخرى يمكن أن تبرز إلى الأمام؛ وتصبح عنصرا مهيمنا 
(كالحبكة أو الإيقاع مغلا) فى نسق العمل الأدبى. ولد توقف ياكوبسون 
عند مفهوم «العنصر المهيمن) عام © بوصقه مقهوما لدى المدرسة 
الشكلية» وحنده بأنه «العنصر الذئ يحتل اليؤرة من العمل الفنى: فهو 
الذى يحكم غيره من العناصر أو المكوتات ويحددها ويحورها» . 

وأكد ياكوبسون ‏ بحق ‏ الطابع غير الآلى لهذه النظرة إلى التقنية 
الفنية» فالعتصر المهيمن هو الذى يمنح العمل بؤرة تبلوره» وبيسر وحدته أو 
نظامه الكلى لقاكة©: بل إن فكرة التغريب نفسها تتضمن معنى التغير 
والتطور التاريخى» إذ يدل أن يبحث الشكليون عن حقائق سرمدية يجمع 
الأدب العظيم كله فى قائون مفرد» التجهوا إلى فهم تاريخ الأدب بوصفه 
ثورة دائمة واحدةء“علئن نحو غدا مغه كل تطور جديد بمغابة محاولة لرفض 
الألفة الجامدة والاسعجابة الممعادة. كذلك فإن هذا القهم الحركى 
(الدينامى) للعنصر المهيمن أتاح للشكليين سبيلا نافعا لتفسير التاريخ 
الأدبى» على تحو غدت معه الأشكال الأدبية لاتتغير أو تتطور بطريقة 
عشوائية بل نتيجة تغير العنصر المهيمن نفسهء فقثم تخول دائم فى العلاتات 
المتبادلة بين العناصر المختلفة للنسق الشعرى. وأضاف ياكويسون إلى ذلك 
. فكرة طريفة مؤداها أن النظرية الأدبية» فى عصور معينة؛ يمكن أن يحكمها 
عنصر مهيمن يتبع من نسق غير أدبى» فقد كان العنصر المهيمن على شعر 
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عصر النهضة الأوروبية نايعا من الفنون البصرية. وتوجه الشعر الرومانسى 
صوب الوسيقى» أما العنصر المهيمن فى الواقعية فكان فن القول. ولكن أيا 
"كان العنصر المهيمن فإنه ينظم بقية ادعناصر فى العمل الفردى» فيقدم 

عناصر على غيرها فى الاهتمام الجمالى» أو يتراجع يعناصر ربما كانت من 
قبل فى المقدمة بوصفها مهيمنة فى أعمال أدبية تتتمى إلى عصور سابقة. 
ومايعفير فى نهاية الأصسر- ليس عناصر النسق (الشركيب» الإيشاع» 
الحيكة؛ الألفاظء إلخ) ولكن «وظيقة» عناصر بعينها أو مجموعات من ' 
العناصرء فعندما كتب الكسندر يوب على سبيل المثال ‏ الأبيات التالية 

لمك جر يرنه إلنا على أبلى الكت اللي + 3اا. 5اتول 
على هيمنة قيم الوضوح النثرى لتعينه على خقيق غرضه 1 

«من هوء ا نى فى صوععتد» 

ذو الوجه الجهمء الذى تعلوه غبرة الكتب» 

عيتاى تتمليان العالم العلامة 

الذى يقتات مزق ورق الكتابة» ويدعى السيد دودة الكتب». 

إن استخدام لغة تشوسرء ونظام الكلمات عنده؛ يطريقة عفى عليها 
الزمن؛ هو أمر يتقبله القارئ على الفور بوصفه مخذلقا فكاهيا. ولكن هذا 
الأسلوب نفسه كان يستخدمه إدموند مبنسر فى عصر سابق دود أن يوحى 
أي نبرة سأخرة» أى أن تغير العتصر المهيمن لايمارس تأثيره داتحل نصوص 
أدبية يعينها فحسب بل داخل عصور أدبية معينة أيضاء 


لانظهر الترجمة ‏ للأسض ‏ الاستخدام اللغوى الذى يتجلى فى الأصل. 
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مدرسة باخحتين 9" : 

فى الحقبة المتأخرة من الشكلية؛ ظهر مايسمى بمدرسة باخحتين التى 
جمعت جمعا مثمرا ما بين الشكلية و الماركسية. ولما كان التحقق من 
أسماء المؤلفين الحقيقيين لمجموعة من الكتب الأساسية فى هذه المدرسة 
مسألة محل خلافء فليس أمامنا سوى أن نشير إلى الأسماء التتى ظهرت 
على صفحات العناوين الأصلية لهذه الكتب كأسماء ميخائيل باخمتين -30 
ماطلة8 انقط! ويل ميدفيدق 216006067 اعنهط رقالينتين فولوشينوف 
بممتطعهام/ا متامعلة77. ولقد ظلت هذه المدرسة شكلية فى اهتمامها بالبنية 
اللغوية للأعمال الأدبية ولكنها تأثرت تأثرا عميقا بالماركسية فى إيمانها بأن 
اللغة - لايمكن فصلها عن الإيديولوجيا. هذه الصلة الوثيقة بين اللغة 
والإيديولوجيا جذبت الآدب فورا إلى انمجال الاجتماعى والاقتصادى ‏ وهو 
موطن الإيديولوجيا. ولكن نظرة مدرسة باخمتين إلى الآدب تتباعد عن 
الفرضيات الماركسية التقليدية حول الإيديولرجياء لأنها ترفض معالجة 
الإيديولوجيا بوصفها ظاهرة ذهنية خخالصة» تنش انعكاسا للبنية التحعية المادية 
(الواقعية) الاجتماعية والاقتصادية» فالإيديولوجيا لاتنفصل عن وسيطها 
اللغة فى مدرسة باخحتين» أو كما يوضح فولوشينوف الأمر بقوله (إن الوعى 
نفسه لاينشأ ريغدو حقيقة لها كيانها المستقل إلا فى التجسد المادى 
للعلامات» . إن اللغة التى هى نسق علامات يتبنى اجتماعيا هى نفسها واقع 
مادى. 


(/ا) هناك أكثر من ترجمة عربية متاحة لأعمال باختين» منها: 
- قضايا الفن الإبداعى عند دوستوفيسكى؛ ترجمة جميل نصيف اليكريتى ومراجعة 
حياة شرارة؛ بغداد 13/65 الخطاب الروائى: ترجمة متحمد برادة» دار الفكر: 
٠‏ القاهرة 134/1 . 


وف 


ولم تكن مدرسة باحتين مهتمة باللغويات التجريدية التى أصبحثك أساس 
البنيوية فيما بعدء بل كانت مهتمة باللغة ‏ أو الخطاب ‏ من حيث هى 
ظاهرة اجتماعية. ولقد كان الاستيضار الأساسى الذى توصل إليه” 
فولوشينوف هر أن «الكلمات») علامات اجتماعية فعالة دينامية» قادرة على 
تقبل معان ودلالات مختلفة؛ لدى الطيقات الاجتماعية امختلفة؛ فى المواقف 
موضوعا لليحث جامداء محايداء» ساكنا (يما فيهم دى سوسير) 5 ورفض 
تماما الفكرة التى تسلم يوجود «تلفظ أحادى الجانب جاهز معزول؛ 
مفصول عن سياقه اللغوى والفعلى؛ لايقبل أى نوع ممكن من أنواع 
51070 ب «الكلمة»» 2 مدرسة باحتين لتخم هذه اللفظة ينبرة 
اجتماعية قوية (تجعلها أقرب إلى التلفظ ععصةءعناتا أو «الخطاب» -قذط 
عقتناهه فى المصطلح المعاصر)ء فالعلامات اللغوية مضمار للصراع الطبقى 
المستمر الذى اول فيه الطيقة الحاكمة ‏ دائما ‏ تضييق معانى الكلمات 
وصنع علامات اجتماعية «أحادية النبرة» . ولكن «تعدد التبزةة» الذى هو 
سمة حيوية وأساسية للعلامات اللغوية» يغدو واضحا فى أوقات الاضطراب 
الاجتبماعى؛ عندما تتصادم المصالح المتباينة للطبقات وتتقاطع على أرض 
اللغة . ١‏ 

ولقد كان ميخائيل باختين هو الذى قام بتطوير النتائيج المترتبة على هذه 
النظرية الدينامية إلى اللغة» وطبقها على النصوص الأدبية. ولكنه لم يعالج 
الأدب بوصفه انعكاسا مباشرا للقوى الاجتماعية» كما قد يتوقع المرء؛ بل 
أبقى على اهتمام شكلى الطابع بالبنية الأدبية» وكشف عن الكيفية التى تم 
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بها التعبير عن الطبيعة الدينامية للخة فى أنواع معينة من التراث الأدبى. ولم 
يركز اهتمامه على الطريقة التى تعكس بها النصوص الأدبية المج تمع أو 
الصالح الطبقية بل على الطريقة التى تصاغ بها اللغة بحيث تقاوم السلطة 
وتخرر الأصوات الخالفة. وأنسب وصف لوقف ياحتين أنه لغة تحررية: فهو 
رقن يحتفى أبلغ الاحتفاء بالكتاب الذين تتيح أعمالهم أقصى درجة من 
الحرية للأنساق امختلفة من القيمة؛ والذين لايفرضون سلطتهم على البدائل 
الغخالفة. ولقد كان باضعين معاديا للنزعة المحالينية إلى حد يعيد. أما كتايه 
الممتاز فهو «مشكلات شعرية دوستوقيسكي ,006) (1915) الذى قدم فيه ' 
مقارنة جريقة بين روايات تولستوى وروايات. دوستوفيسكى» فتلاحظ أننا 
لاتسمخ الأصوات المتباينة فى روايات تولستوى إلا وهى تماضعة تخضوعا 
صارما لهدف المؤلف المتحكمء على نحو لانواجه فيه سوى «حقيقة واحدة 
فحسبء» هى الحقيقة التى براها المؤلف. وأطلق باخعتين على هذا النمط من 
الروايات مصطلح التمط «الوحيد الصوت» » أو «المونولوجى» للرواية» وذلك 
فى مقابل النمط المضاد الذى يمثل شكاد جديدا امتعدد الأصوات؛» أو 
«الديالوجئى»: الذى طوره دستوفيسكى,حيث لا توجد أية محاولة للتنسيق أو 
التوحيد بين وجهات النظر التباينة التى تعبر عنها الشخصيات المختلفة, 
ولايمتزج وعى هذه الششخصيات الختلفة بوعى المؤلف» أو تذعن الشخصيات 
لوجهة نظرهء بل تظل محتفظة بتكاملها واستقلالهاء قهى اليستة 
موضوعات لكلمة المؤلف فحسي بل ذوات فاعلة لها كلمتها المباشرة الدالة 
فى الوقت نفس . ويستكشف باختين فى هذا الكتاب» وفى كتابه اللاحق 


سبقت الإشارة إلى ترجمته بعتوان «تضايا ألفن الإبداعى عند دوستوفسكى» 
وهى ترجبة غم ديقة لكلمة 8# التى تقابل الفن الإبداعى فى الترجمة 
العربية. 


اه 


عن رابليه» الاستخدام الباعث على التحررء والمؤدى فى أحيان كثيرة إلى 
الشورة» لأشكال متعددة من «الديالوج؛ أو «الحوارة فى الثقاقة القديمة 
والوسيعلة وثقافة عصر النهضة. 
وتؤدى متاقشة باعتين لظاهرة «الكرنقال57 ل#«نصقه إلى تطبيقات 
مهمة على نصوص معينة» وكذلك على تاريخ الأنواع الأدبية» فالاحتفالات 
المرتبطة بالكرتفال احتفالات جماعية شعبية» ينقلب فيها التراتب الهزمى 
. رأسا على عقب (فيغدو الحمقى عقلاء والملوك شحاذين) : وتختلط 
الأضداد (الحقيقة والوهمء النعيم والجسجيم) ء ويتنهك المقدس وتعلن #نسبية 
منتشية) تيسط نفسها على كل الأشياءء فيتحطم كل ما هو سلطوى جامد 
أو جهمه2 ويتفكك, ويصبح موضوعا للهرقٌ والسخرية. هذه الظاهرة 
الاججماعية» الشعبية الداعية إلى التحرر والمتحررة فى الوقت نفسه: كانت 
ذات أثر فعال فى آداب عصور متبايئة» لكنها أصبحت عنصرا مهيمنا على 
نحو خاص فى عصر النهضة الأوروبية. . ويستخدم باحتين مصطلح 
الكرة تغالية» دمتعدكنله؟نصده لوصف أثر ظاهرة الكرتفال فى تشكيل 
الأتواع الأدية. وتتمثل يؤاكير الأشكال الأدبية الكرنقالية فى 9محاورات 
سقراط» وةالهجائيات المينبية». أما #محاورات سقراط؛ فكانت فى أصلها 
أقرب إلى فورية الحوار الشفاهى: حيث ينظر إلى كشف الحقيقة على أنه 
١‏ () ريما كانت أقربٍ لكلمة اديت - الفرنسية الأصل - هي «المهرجان الاحتفالى». وأكننى 
أثرت عدم الترجمة حفاظا على دلالتها الخاصة فى نقد باختين, حيث يقترن معناها بالاحتقاء 
يتعدد الأصواتء رانطلاقها الذى لا يجعل لصوت سلطانا على غيره من الأصوات, كأننا إزاء 
«مود» ينقلب فيه التراتب الهرمى للعلاقات والطبقات والأعراف. 


45 


إماطة اللغام عنهاء من غحلال تبادلم الآراء , لا على أنه مونولوج (حديث 
منفرد) متسلط. صحيح أن الحاورات السقراطية” ''2 وصلتنا فى أشكال أدبية 
مصقولة هذّبها أفلاطون» ولكن بعض هذه «التسبية المنتشية؛ للكرتفال ظلت 
باقية فى الأعمال المكتوبة» برغم يعض التخفيق الذى طرأ على سبمة . 
البحث الجماعى» حيث تتصادم وجهات:النظرء دوث ترائب هرمى صارم 
للأضوات يفرضه المؤلف. ويلاحظ باححتين أن صورة سقراط «المعلم؛ تبرز 
فى امحاورات الافلاطونية الأخيرة» وتخل محل الصررة الكرنقالية لسقراط 
المحرض الذى يستثير المحاجةء ويولد الحقيقة من الآخرين بدل أن يكون هر 
صاحب هذه الحقيقة. 1 
أما فى «الأعجية المينبية) عتناقه هموووندع0” 2١١‏ فإن المستويات الثلائة» , 
وهى العالم العلوى (الأولبى) والسفلى والأرضى» تعالج كلها تبعا لمنطق 
الكرنفال» ففى العالم السفلى - على سبيل المغال ‏ تعلاشى اللامساواة 
اليائدة بين البشر على الأرض » ويفقد الأياطرة تيجانهم ويلتقوث بالشحاذين, 
لقاء الأنداد. ٠‏ ويستجمع 'دستوقسكى كل التقاليد التعددة للأدب الكرنفالى: 


للف وه لحان بسع اندز رء فى الدراسة التى كتيها فؤاد زكرياء عن 
جمهورية ة أفلاطون» كر هاده لهذا عندما 0 طيعة الاخحتلان بين 
الف نفس جريع | وجهات نظر إلتحارين. 

/ ميئبوس فو معاد فى القرت اثالث 0 وطوره 00 الرومائي 0 

قارو مهلا 5نتدة فى المرن الأول قبل اميلاد» وذلك فى أهاجيه التى أطلق 
عليها ايم الأهاجى الميتيبية مقع نم1 عتسددو5 التى تخلط الجد بالهرل» وتمرج 
الشعر بالنثرء والتى كانت بداية تقاليد انتهث بما عرق ياسم والأهجية المينبيةة 3[ 
عم جنمة لا 521 فى فرنسا فى العقد الأخير من القرن السادس عشر- 


يف3 


فحكايته العجيبة «يوبوك؛ 2141753 تكاد تكون أعجية مينبية خخالصة» ففيها 
مشهد للمقبرة» يبلغ ذروته.فى تصوير غريب (لحياة قصيرة خارج الحياة»؛ 
يعيشها الموتى فى اللقبرةء حيث يتمتع الموتى - قبل أن يفقدوا وعيهم 
الدنيوى تماما بفترة أشهر قليلة» يتحررون قيها من كل التزامات الحياةٍ 
المعتادة وقواتينهاء على نحو يستطيعون معه كشف ما فى داخخلهم فى حرية 
صارخحة لاقيد عليها. ويعلن البارون كليتفتشء وملك» الجثث عن ذلك 
بقوله: «أريد منكم جميعا أن تقولوا الحقيقة.. رإذا كان من المستحيل أن 
يحيا الناس على الأرض دون كدب لأن الحياة والكذب مترادفان» فإننا هنا 
سوف تقول الحقيقة على سبيل المزاح» . هذا المشهد ينطوى على بذرة 
الزواية ومتعددة» الأصوات التى تحر قيها الألسنة لتنطق على نحو يقلب 
الأوضاح ويحدث فيئا صدمةء دون أن يتدخل الكاتب بين الشخصية الروائية 
والقارئ. 
ويشير باخختين مجموعة من الموضوعات المحورية التى طورها المنظرون 
اللاحقوثء ققد نظر الرومانسيون والشكليون . قبل باختين - إلى النصوص 
الأدبية يوصفها وحدات عضوية» أو أبنية متكاملة؛ يضم القارئ نهاياتها 
السائبة - أخر الأمر- فى وبحدة جمالية. ولكن كشف بانعتين عن الخاصية 
الكرتقالية فى الأدب يخفف من حدة هذه النزعة العضوية التى سلم بها 
السابقون عليه ويدعم الفكرة (اللاحقة) القائلة بأن الأعمال الأدبية 
الأساسية يمكن أن تكون متعددة المستويات مستعصية على الاتاد. وذلكْ 
منظور يترك المؤلف فى وضع أقل هيْمنة بكثير من حيث علاقته بكتاباته» 
ويحول فكرة الهوية الفردية إلى فكرة إشكالية؛ على نحو تغدو معه الشخصية 
مراوغة؛ وهمية: ملتوية. ويشكل,هذا الرأى استباقا لأحد العناصر الرئيسية 


يك 


التى يهعم بها النقد قريب العهدء القائم على التحليل التفسىء رإن كان 
على المرء أن لايبالغ فى ذلك» ويتسى أن باتحتين حافظ بقوة على اعتقاده 
بأن القدرة الفنية للكاتب.تظل هى المسيطرة» فعمله لايتضمن التشكك 
الجذرى فى دور المؤلف على نحو ما ترى فى عسمل رولان يارت فسمامة: 
تعظاكة8 أو غيره من البنيويين. ومع ذلك» فإن باختين يشبه بارت فى 
«إيثاره؟ الرواية متعددة الأصواتء ويشيهه فى تفضيل الحرية و(اللذة؛ -قدعاط 
عنن على السلطة ولاللياقة؛ تشنددعء8» يل إن هناك نزوعا لدى النقاد قريبى 
العهد إلى تناول النص متعدد الأصواتء وغيره من ألوان النص «التعددىة» 
بوصقه التص الققاعدة وليس النص الاستثناءء أعنى أن هؤلاء النقاد يتتاولون . 
النصوص متنددة الأصوات على أنها أقرب إلى التعيير عن حقيقة الأدب من 
أنواع النصوص أحادية المعنى (المونولوجية) . وقد يروق ذلك القراء المحدشيي 
الذين نشأوا على قراءة جيسمس جويس وصموئيل بيككتء ولكن علينا . 
ملاحظة أن بانحتين وبارت يطرحان تفصيلات تنبع من توجهانهما 
الاجتماعية والإيديواوجية. ومع ذلك تبقى حقيقة أن باعحتين استهل خط 
مثمرا من التطور بتأكيده انفتاح التصوص الأدبية وعدم ثباتها. 


الوظيفة اجمالية : 

ناقشتا من قبل انتقال النزعة الشكلية من فكرة شكلوفسكى عن النص 
بوصفه مبجموعة من الوسائل إلى فكرة تنياتوف عن النص يوصفه نسقا 
وظيفياء ويمكن أن نضيف أن ذروة هذا الانتقال تمثلت فى البيان المعروف 
باسم أطروحات ياكويسون ‏ تتمانوف (191): فقد كانت هذه 
الأطروحات رفضا للشكلية الآلية» ومحاولة لتجاوز منظوره! الأدبى الضيق 


1.5 


عن طريق محاولة ديد العلاقة بِينْ دالمتتالية الأدبية»(الفسق) وغيرها من 
أنواع «المتتالية التاريخية؛ 5عذ]ع5 لقهفءملوفقة. وقد أكدت هذه الأطروحات أن 
الكيفية التى يتطور بها النسق الأدبى تاريخيا لايمكن فهمها دون فهم 
الكيفية التى تو تؤثر بها الأنساق الأخخرى فى هذا النسقء ونحدد ‏ جزئيا- 
مساره التطورى ومن جهة أخرىء ألحت هذه الأطروحات على أن السبيل 
الأسلم افهم الترابط بين الأنساق إنما يبدأ من ضرورة الاهتمام (بالقوانين 
الكامئة» للنسق الأدبى . وبرغم الطبيعة التجريدية الصارمة لهذه الأطروحات 
فإنها تطرح برنامجا للبحث يثير الإعجاب ‏ برتامجا لم يتابعه الباحئون إلى 
الآن. 

ولقد واصلت «حلقة براغ اللغوية؛ التى تأسست عام 1577 المدخل 
البنيوى وعملت على تطويره» تأكد فأكد م وكاروفسكي 50991 هكان/! -على سبيل 
المكال أن من الحمق استبيعاد العوامل غير الأدبية من التحليل النقدى: 
وتينى نظرة تنيانوف الديتاميكية إلى الأبنية الجمالية؛ فاهتم كل الاهتمام 
بالتوتر الدينامى بين الأدب والمجعمع فى أى إنتاج فنى وتنصل أكثر أفكار 
موكاروفسكى أهمية يما يسميه «الوظيقة الجمالية»: تلك الوظيفة التى 
يؤكد أنها ليست مقولة جامدة ثابعة» بل مقولة معحركة الأبعادء دائمة 
التحول؛ ذلك لأن الموضوع الواحد يمكن أن تكون له وظائف متعددة فيما 
يول موكاروفسكى: فالكئيسة ‏ مشلا يمكن أن تكون مكانا للعبادة 
وعملا من أعمال الفن فى أن. والحجر يمكن أن يكون حاجزا لباب أو 
قذيقة أو مادة بناء أو موضوعا لتذوق فنى. والأزياء علامات شديدة التعقيد 
يمكن أن تكون لها وظائف اجتماعية وسياسية وشهوية وجمالية. وفى وسعنا 
أن نلحظ هذه القابلية للتنويع ذاتها فى المنتتجات الأدبية» فالخطية السياسية؛ 


والسيرة الذاتية: والرسالةء والكلمة الدعائية» يمكن أن تنطوى كلها أو لا 
تنطوى ‏ على قيمة جمالية فى المجتمعات والعصوو المتباينة. وهكذا فإن 
محيط دائرة «الفن» متغير على الدوام » ويرتبط ارتباطا ديناميا ببتية اجتمع . 

لقد تبنى نقاد ماركسيون:؛ فى الآونة الاخيرة؛ استبصار موكاروفسكى 
هذا الك يشبتوا التأثيرات الاجتماعية للفن والأدبء فتحن لاتصل أ أبدا أن 
مجموعة متعيتة من من الوسائل, أ ثابتة من ل والأنواع» 1 3 
إضفاء شرف القيمة إلفنية على موضوع أو نتاج هو فعل اجتماعى: 
لاينفصل فى أخر المطاف عن الإيديولوجيات السائدة. وآية ذلك أن التغيرات 
الاجتماعية الحدئة قد أنتجت موضوعات لم يكن لها من قبل وظائف 
فنية» ولكننا أصبحنا ننظر إليها يوصفها موضوعات فنية قبل كل شئ. 
وأمامنا الوظيفة الدينية. للأيقونات المسيحية» .والوظيقة المنزلية للانية الإغريقية» 
والوظيفة العسكرية للدروع ‏ هذه الوظائف أصبحت ثانوية بالقياس إلى 
الوظيفة الجمالية الأساسية فى الأزمنة الحديئة. كذلكء فإن ما يختاره الناس 
على أنه فن «جاد؛ أو ثقافة «رفئعة» إنما هو أمر خاضع ‏ بالمثل ‏ للقيم 
المتغيرة ؛ فموسيقى الجاز التى كانت قيما مضى مجرد موسيقى محصورة فى 
المواتمير والحانات .قد أصبحث فنا جاداء يرغم أن أصولها الاجتماعية 
#الذنيا» مازالت تثير الخلاف حول تقييمها. من هذا المنظور: لأيعود الفن 
والأدب من قبيل الحقائق المريمة بل يقبل كلاهما دائما تعريفات 
جديدة؛ فالطبقة المهيمنة فى كل حقبة تاريخية لها تأثيرها المهم فى ديد 
الفن» وكلما نشأت اتجاهات جديدة حرصت هذه الطبقة عادة على 
إدماجها فى عالمها الإيديولوجى . ' 


الى 


إن تظريات بساعتين وأطروحات ياكويسون وتنيانوف وأعمال ” 
موكاروفسكى كلها إنمازات تتحاوز الشكلية الروسية «الخالصة» التى 
طرحها شكاوفمسكى وتوماشفسكووإيختباوم» وتشكل تمهيدا حيدا 
للقصل التالى عن النقدالماركسىء ذلك البقد الذى ترك تأثيره. على أية 
حال - فى الاهثمام المتزايد للشكليين بالجوائب الااحتماعية من الفن. 
صحيح أن العزلة الى فرضها الشكليون على النسق الأدبى تتنافر مع 
اتجاه الماركسيين إلى إخضاع الأدب للمجتمع: اكننا سوف نكتشف أن 
النقاد الماركسيين لم يكوتوا جميعا يسيرون فى الخط الصارم للشكلية الذى 
اتسم به التراث السوفيتى. 


ون 


قراءات مختارة 
نصوص أساسية 
راتقط ءانالا رمتتطعالو8 


ر5الكة) أعكامة ,للا.ذا ,1805 ركعزاع60 ووزوباع5]0ه(ا أ0 5ررعاامم 
.(1973 نمطم ررم 


ر(كلع) ع صطول رأانعه8 لصهة معطامع 51 رمصوظ 


بلواناطمللع ,وععرظ عأمعلوعم داولتتامء5) «روزا ومع «هواأدويا8 , - 


1973(. 


و(5لمع) .ل ممتمقالا ركأاع! لطة .1 معنا بممصغا 


لأأقاع/الدنا هاقة:مءل!]) ولرهووع جرامس] تموله ال أوالهصرمع مدأعوراط 
ولألنااعما ,ةللةد5 1325516© كملهأمه0© .(1965 ,لامعوقتا بوههرط , ١‏ 
.518708 مه 5بواوناه51 * 


ر(05ع) ,3 لالزأكلاى»! رقادعمدمه2 0قق نتداوتنه ا ,مكزع دالا 


وللاعال/ا أوألةنااعننا5 0مة أذالهمرهعا :ععزثوه6 ودروون8 م[ 58601095 
)971 1 ا 0ائة ,1/1355 رعو 7طصةة رؤععرط 1الة) 


راتقطكاتالة يمتتطاد8 لصح لاط ,املع بالع1/1 
.6 اتحاء الا .ل.ظ .قطة 1 ,طا(|ى!50/10/8 لقاعلا ما ل وتلثعايا! /ه7 0ط 11:6 


وقول كاد ناه قعانال! 
.(1978 ,هلمم ا 300 عنم لطتالد8 ,قوط بإأزعر لاملا عمأكامهلا كمتامل) 


.كهة!! ركاعدآا لوأعه5 35 عاقلا 300 077ل ,(امتتعودط عنأعأأاوع فم 
.(1979 تعطق ممم رجدععرظ راتويع دنا مدوتطءال8) مارك ,ع.الا 


به 


ولاه 1 باأعصمع8 


عرولا علطا 3020 مملنما ,معسطتواط) «كلمدانا 0ق «ردزلة ورمع 
.(1979 


: للماعالا رطعلاع 
لاأأداعنالصلا علهلا ,ملع 3:0) ع(اراع00 بورمائالا :57ز/ 0< قأ5ونا 
61017 لا00مما عأؤذققاء ع1 .(1981.,مهلمم ا 300 معنلواط للاعم ركععرط 
تللق متتمعمعأاعل 


/أ 0012 لذ ,لم79 بره/ع || 0 ما "مروالقصرهع موأولن8» 
,ر(ؤلع) لإعطم8 لأنة0 300 نومع ألاعل حلم ,ممأاءنالمناما 
.(1982 ,مملمما 


قراءات إضافية 


رأقمع: رتلموع وول 


أت االاوعءهم لقعللازتن ‏ م نعوقناومها 0 عدونهملط-ممئرطم و1 
لالوععالدنا مماعممط) صوالووممط ووأدوناط 0م23 تادالق نااعنةاة 
(1972 ,رقم0نما قمة .ل.لا بموتعمملقع روومرم 


ر(مع) تعطممأواوطة معازم 


- علما) #داوللاتت أقتصتانا عطا 300 ,كاوالوتمرمع وما ,عاى شع 6م17 
.لاو0أ0ااصة حم .(1979 ,مملمما ,ككلدنا 


ره رصعلاع5 


,ه805 ,قلملمم! ,لأزلمتآ 8 معالخ) بزمةععزط0 ومة و«علماتت 
قة لألةأعمقل1آ ,لمذالهصعه! صضوأذ5دناق"' ,4 مقطه ,(1984 ,لإعمللز8 
*. ”طلم ممأناط عباتاداع م" 


,.اللا.ع رقرهىم مط 


(مواعلاثات ‏ /لاعل! ‏ «وع1ر7رلمماومم 3‏ 200 « 1017/5 (و أكون 
: .(1971 بعندوةل! ع1 ,مناهلا 


,ا ,1م11 


ممم ركومط لزاتدعلمنا مدوتطءالا) «متانامبءم 0مه وناتمرعانا 
.(1960 6501م 


الفصل الثانى 


النظريات اطاركسية ش 


النظريات اطاركسية 


للتقد الأديى الماركسى تاريخ أطول من كل أنواع النقد المقدمة فى 
هذا الكتاب» فقد طرح ماركس نفسه بعض الأفكار المهمة عن الثقافة 
أن نعد النقد الماركسى ظاهرة من ظواهر القرن العشرين. 
إن المعتقدات الأساسية للماركسية ليست أسهل فى تلخيصها من 
المععقدات دعمتموط المسيحية» ولكن عبارتين يمرم لماركس تقدمان 
نقطة كافية للانطلاق: 
«ظلت الفلسفة تفسر العالم بطرق مخلفة ولكن المهم تغييره» 
«ليس وعى البشر هو الذى يحدد وجودهم» بل إن وجودهم 
الاجتماعى هو الذى يحدد وعيهم . 
لقد كانت كلتا العبارتين حدّية على نحو مقصود؛ ذلك لأن ماركس 
النظرية التى كانت من قسيل المسلمات فى عصرهء فأكد ‏ أولا أن 
الفلسفة ظلت تأملا محلقاء وحان الوقت الذى ينبغى أن تنشغل فيه بالعالم 
الفعلى» وذهب ثانيا إلى أن هيجل وأتباعه فى الفلسفة الألمانية قد أقنعونا بأن 
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العالمر محكوم بالفكرء وأن مسيرة التاريخ هى تكشف جدلى تدريجى 
لقوانين العقل» وأن الوجود المادى تعبير عن ماهية روحية ة غير مادية بما دقع 
الناس إلى العسليم يأن أفكارهم وحياتهم الثقافية وأنظمتهم التشريعية 
ومعتقداتهم من إبداع عقل إنساني» أو عقل يفوق الإنسان» وهو عقل ينبغى 
النظر إليه على أنه هو الدليل الذى لايخيب للحياة الإنسانية . ولكن ماركس 
يقلب هذه الصيغة رأسا على عقبء فيذهب إلى أن كل الأنساق الفكرية 
(الإيديولوجية) نتاج للوجود الاجتماعى الفعلى» وأن المصالح المادية للطيقة 
الاجتماعية المسيطرة هى التى محدد الكيفية التى ينظر بها الناس إلى الوجود 
على المستوي الفردى أو الجمعى » فالأنساق التشريعية ‏ على سييل المثال- , 
. ليست مخليات نخالصة لعقل إنسانى أو فوق الإنسانى» وإنما هى ‏ فى نهاية 
المطافى ‏ انعكاس لمصالح الطبقة السائدة فى حقب تاريخية معينة. 
وقد استعار ماركس لنظريته تعبيرين مجازيين من فن المعمارء فهناك 
«بناء» فوقى (هو الإيديولوجيا والسياسة) يرتكز على «أساس» (هو العلاقات 
الاجتماعية الاقتصادية) . ولكن تعبير اليرنكز على؛ لا يساوى بالضبط تعبير 
ينتج عن»»: ذلك لأن ماركس كان يرى أن ما نسميه «ثقافة؛ ليس واقعا 
مستقلا بذاته» بل إن الثقافة لاتتفصل عن الأوضاع التاريخية التى يدع يها 
البشر حياتهم المادية» كما كان يرى أن علاقات الهيمنة والتبعية 
(الاستغلال) التى مخكم النظام الاجتماغى الاقتصادى فى مرحلة معينة من 
مراحل التاريخ الإنسانى هى التى «مخدد) بمعنى ما (ولا 9تسبب)) الحياة 
الثقافية الكاملة للمجتمع. 
ومن الواضح أن النظرية تبدو بالغة الآلية إذا صيغت بصورة مفرطة فى 

السذاجة. أعنى ‏ مثلا - حين يتحدث ماركس وإمجاز فى «الإيديولوجيا 
الألمانية) )١1847(‏ عن" الأخلاق والعقيدة والفلسفة يوصفها «أشباحا, 


ا 


تتشكل فى أدمغة اليش رة؛ أشباحا ليست سوى «انعكاسات وأضداءة 
ل «دعمليات الحياة الفعلية». غير أن إتلر يؤكد من ناحية أخرى» فى 
سلسلة من الرسائل الشهيرة المكتوبة فى تسعينيات القرن الماضى» أنه بيتما 
كان هو وماركس ينظران دائما إلى الجانب الاقتصادى يوصفه العامل 
النهاثى الذى يتحكم فى غيره ه من الجوانب فإنهما كانا فى الوقت 
نفسه ‏ ينظران إلى الفن والفلسفة وغيرهما من أشكال الوعى بوصقها 
أشكالا لها «استقلالها الذاتى النسبى» وقدرتها المستقلة على تغيير حياة 
الحسن: ولنعساءل فى هذا الصدد: : هل هناك سبيل آخر سوى الخطاب 
السياسى يتوقع به الماركسيون تغيير وعى الناس؟ إننا لو كنا ماركسيين؛ 
وأردنا أن ندرس روايات القرث الثامن عشر أو فلسفة القرن السابع عشر فى 
اورباء لأدركنا أن هذه الكتابات قد نشأت فى مراحل محددة من تطور 
امجتمع الرأسمالى الباكر» ؛ فصراع الطبقات الاجتماعية هر الأساس الذى 
تقوم عليه الصراعات الإيديولوجية» وإذ!ا كان الأدب والفن ينتميان إلى المجال 
الإديرلرجى» فإن علاقتهما بالإيديولوجيا أقل مباشرة من علاقة الأنساق 
الدينية والتشربعية والفلسفية. 
ولقد اعترف ماركس بالوضع الخاص للأدب فى فقرة شهيرة من 
كتايه «الاسس» 55 هنصت : حيث يناقش مشكلة التضارب الظاهرى بين 
التطور الفتى والتطور الاقتصادىء فالتراجيديا اليونانية تعند ذروة للتطور 
الأدبى» ومع ذلك فقد عاصرت نظاما اجتماعيا وشكلا إيديولوجيا 
(الأسطورة اليونانية) لم يعد أحد يعترف بهما فى امجتمع الحديث. وكانت 
المشكلة التى واجهها ماركس هى كيفية تفسير أن الفن والأدب الناتحين 
فى تنظيم اجتماعى عفا عليه الزمن متذ عهد بعيد يمكن أن يظلا يمنحاننا 
متعة جمالية؛ ويظلا فى نظريا «معيارا ومثلا أعلى يستحيل بلوغه) . ويبدو أن 
ماركس قد اضطر إلى أن يقبل على مضض التسليم يوجود نوع من 
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الخاصية الكلية و (اللازمنية» فى الأدب والفن. وأقول «على مضض؛ لأن” 
ذلك العسليم كان بمشاية إذعان منه لإحدى فرضيات الإيديولوجيا_ 
البرحوازية» ولكن من الممكن الآن أن ننظر إلى ما فعله ماركس على أنه 
نوع من التقهقر إلى أساليب التفكير السابقة (الهيجلية» حول الأدب. 
والفن» فلقد أوضحت مناقشتنا لموكاروفسكى فى الفصل السابق بما يمكن 
النظر إليه الآ بوصفه موقفا مأركسياء مؤداه أن قوانين الأدب العظيم تتوالد 
دائما من خلال عمليات اجتماعية؛ فما نصفه يأته «عظمة» التراجيديا اليونانية 
ليس حقيقة ثايتة الوجود؛ بل هو قيمة متغيرة., يعيد كل جيل من الأجيال 
المتعاقبة إنتاجها بطريقته. 

ولكن حتى لو رفضتا المكانة المنميزة للأدب فسوف ييقى أمامنا 
السؤال: إلى أى مدى يستقل التطور التاريخى للأدب عن التطور التاريخى 
بوجه عام ؟ لقد سلم تروتسكى «اهامء7 يأن للفن ميادئه وقواعده الخاصة» 
وذلك 5 هجومه على الشكلية الروسية فى كتاب «الأدب والثورة»» ققد 
اعترف بأن «الإبداع القنى تغيير وتخويل للواقع رفقا لقوانين الفن الخاصة»» 
ولكن تروتسكى ظل يؤكد أن الواقع» يبقى العامل الحاسم وليست الألعاب 
الشكلية التى يلهو بها الكتاب ومع ذلك» فإن ملاحظات تروتسكى كانت 
تمهد الطريق لجدل مازال محتدما فى النقد الماركسى -حول الأهمية النسبية 
للشكل الأدبى والمضمون الإيديولوجى فى الأعمال الأدبية. 


الواقعية الاشتراكية السوقيتية 
تميز تقذ اللركسى للكتوب فى الغرب بأنه نقد جرىء منتعش فى 


كشير من الأحيان وذلك فى مقابل الواقعية السوقيتية التئ تبدو للقارئ 
الكرن رثة ستياه توا حت عن لسار لد شدي سوم 


؟ 


' فالأطروحات التى قدمها اماد الكتاب السوقيت ١9799‏ 1914) 
كانت تقنينا لأفكار لينين السابقة على الثورة؛ ولكن على النحو الذى تم 
تفسيرها به خلال العشرينيات من هذا القرن. وقد طرحت تلك النظرية 
الأسئلة الأساسية عن تطور الأدب ومايعكسه من علاقات طبقية فضلا عن 

لقد شجعت ثورة 1117 الشكليين الروس على المضى فى تطوير 
نظرية ثورية عن الفن» كما رأيناء ولكن ظهرت فى الوقت نفسه نظرة 
فى القرن التاسع عشر على أنه الأساس الوحيد الذى يصلح لعلم الجمال فى 
امجعمع الشيوعى الجديدء وأحذّ النقاد السوفيت ينظرون إلى الشورات إلتى 
ندافعت فى الفن (التشكيلى) رالموسيقى والأدب فى أورويا منذ عام 1431١‏ 
على وجه التقر يب (أعمال بيكاسو قوواط وستراقنسكى راقم 9و3 
وشو يرج عرواهوراءك وت. س.إليوت إوذا5.5.]) .بوصفها نتاجا متدهورا 
للمجتمع الرأسمالى المتأخمرء يضاف إلى ذلك أن رفض «نزعة الحداثة» 
للواقعية التقليدية لم يترك إلا ؛الواقعية الاشتراكية؛ بوصفها الحارس القريم 

على علم الجمال البرجوازى! ومن هنا قال الشاعر الدادائى تزارا 12068 - 
فى وصور سافرةة لستوبارد لندومه: 85‏ (إن الشع الغريب فى الشورة أنه 
كلما تطرف بك الموقف السياسى نحو اليسار طولبت بأن يكون فنك أكثر 

برجوازية». وظل المزيج الجامع بين جماليات القرن التاسع والنورية 
السياسية هو السمة الأساسية للنظرية السوفيتية. 

ولقد نبع منِبداً الولاء للحزب :6ومملاعةم (الالترام ققئية حزب الطبقة 
رلكنى أشك فى سلامة تفسير مقاصد لينين فى هذه المقالة عندما أعلن أن , 
1 بو 


الكتاب أحرار فى كتابة مايريدون» ولكن عليهم أن لايتوقعوا من الحرب أن 
ينشر لهم فى مجلاته إلا إذا كانوا ملتزمين بخط الحزب السياسى» فقد كان 
هذا القول مطليا معقولا فى الظروف المضطرية لعام .6 >» غير أنه اتخذ 
دلالة استبدادية بعد التورةء عندما بكم الحزب فى النشر. 

إن خاصية #الشعبية؛ :ؤهصادعة31 خاصية أساسية مطلوبة فى 
الجماليات والسياسة معاء ويحقق العمل الفنى المنتمى إلى أية فترة هذه 
الخاصية حين يعبر عن مستوى غال من الوعى الاجتماعىيٍ بالأوضاع 
والأحاسيس الاجتماعية السائدة فى عصر معين. وينبغى أيضا أن يتضمن 
منظورا «تقدمياه يلمح تطورات المستقبل فى أسارير الحاضرء ويقدم إلى 
القارئ إحساسا بالإمكانات المثالية للتقدم الاجتماعى من وجهة نظر 
جماهير الشعب العاملة. وكان ماركس قد ذهب عام 61 فى 
«مخطوطات باريس» ‏ إلى أن التقسيم الرأسمالى للعمل قد دمر حقبة 
سابقة من التاريخ الإنسانى» كانت فيها الحياة الفنية والروحية متكاملة غير 
منفصلة عن عمليات الوجود المادى: وكان الحرفيون لايزالون يعملون 
بإحساس جمالى» فجاء الفصل بين العمل الفكرى والعمل إليدوى ليقضى 
على الوحدة العضوية للأنشطة الروحية والمادية» ويدفع الجماهير دفعا إلى 
إتتاج السلع دون متعة الالتزام الخلاق بالعمل. ولم ينج سوى الفن الشعبى 
الذى عاش ل مر فى. الوقت الذى مول فيه تذوق الفن 
الراقى إلى احتراف يسيطر عليه اقتصاد ألسوق» ويقتصر على قطاع متميز 

من الطيقة الحاكمة؛ ويذهب التقاد السوقيت إلى أن الفن «الشعبى» الحق 
للمجتمعات الاشتراكية سيكون متاحا للجماهير» وسوف يعينها على 
استعادة وجودها المتكامل من بعد ضياع. 1 


أما فكرة الطبيعة الطبقية للفن فهى فكرة معقندة» فهناك إلحاح 
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مزدوجء فى كتابات ماركبس وإتجلز والتراث السوقيتى» على التزام الكاتب أو 
المصالح الطبقية من ناحية» وعلى الواقعية الاشتراكية فى عمله من ناحية 
ثانية» ولا ينظر إلى الطبيعة الطبقية للفن على أنها مسألة تتعلق مباشرة بولاء 
الكانب صراحة لطبقته إلا فى الأشكال الفجة من الواقعية الاشترأكية» فقد 
امتدح لتجلز مارجريت هاركنيس ‏ فى خطابه لها عام 184 - لأن 
روايتها (فتاة المدينة) ليست رواية اشتراكية مباشرة. وأرضح ذلك بقوله إن 
بلزاك» المؤيد الرجعى لأسرة البوربون الملكية» هو الذى صور المجتمع الفرنسى 
بكل تفاصيله الاقتصادية على نحو أكفر عمقا من #كل المؤرخين” 
«الاقتصاديين والأحصائثيين المتضلعين فى هذه الفترة مجتمعين:1 : وكان 
إحساس بلزاك العميق بانهيار طبقة النبلاء وصعود البرحوازية دافعا له إلى 
«أن يمضى فى اتخاه يخالف ميوله الطبقية وتخيزاته السياسية! ؛ فالواقعية 
تتجارز الميول الطبقية» وتلك فكرة لم يكن لها تأثير قوى على نظرية الواقعية 
الاشتراكية فحسب يل على التقد الماركسى المتأخخر بالمثل. 

ومادام الكتداب البرجوازيون لأيحكم عليهم بناء على أصولهم الطبقية 
أو التزامهم السياسى الصريح؛ بل بمدى ماتكشف عنه كتاباتهم من إدراك 
عميق ٠للتطورات‏ الاجتساعية فى عصرهم؛ فمن الممكن النظر إلى الواقعية 
الاشتراكية نفسها بوصفها استمرارا للواقعية البرحوازية وتطويرا لها. وفى هذا 
الإطار يمكننا أن نفهم على نحو أفضل العداء السوقيتى لروايات نزعة 
الحداثة» ففى مؤتمر الكتاب السوقيت ‏ عام 1514ب كانت ورقة كارل 
رادك 80868 انما تطرح الاختيار بين «جيمس جويس أو الواقعية 
'الاشتراكية». ووجه رادك هجومه الحاد ‏ خلال النقاش ‏ إلى متدوب 
شيوعى آخر هو «هرزفيلد) 562610 الذى كان قد دافع عن جويس 
بوصفه كاتبا عظيما. فقد نظر رادك إلى تقنية جويس العجريبية وإلى 
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مضمونه «البرحوازى الصغير» على أنهما شئ واحدء ورأى أن انشغال 
ويس بالحياة الداحلية الخسيسة لفرد تافه يكشف عن الغياب الكامل لوعيه 
بالقوى الاجعماعية الأوسع الفاعلة فى العصر الحديثء فالعالم كله عند 
جويس # ينحصر مابين خزانة لكتب العصور الوسطى وماتمور وحائة. 
ويتهى رادك إلى القسول بأنه الو كان لى أن أكتب روايات» لتعلمت 
كتابتها من تولستوى ويلزاك» لا من جويس؛ . 
هذا الإعجاب بواقعية القرن السابع عشر إعجاب مفهوم» ويرجحع إلى 
أن بلزاك وديكنز وجورج إليوت وستندال وغيزهم قد طوروا 7 أقصى درجة 
شكلا أدبياء يستكشف انغماس الفرد فى الشبكة الكاملة للعلاقات 
الاجتماعية. أما كتاب نزعة الحدائة فقد تخلوةعن هذا المشروع' وأخذوا 
يعكسوت صورة أكثر مجَزيئًا للعالم»ء _صورة' متشائمة فى كثير من الأحيان» 
ولايمكن تصور ماهو أبعد من ذلك بالقياس إلى (الرومانسية الثورية» التى 
نادت بها المدرسة السوقيتية حين أرادث إبراز #صور بطولية» . ولذلك» فإن 
0 يه جداتروف 25035009 بوعتدصة الذى ألتى الكلمة الرئيسية فى مؤتمر 
عام 1514 قد ذكّر الكتاب بأ ستالين دعاهم إلى أن يكونوا «مهندسى 
الروح الإنساتنى» . وشكذاء أصيبحت المطالب السياسية ملحاحة فى فرض 
نفسها على الكتابء؛ وبعد أن كان إنجلز واععم5 يشلك فى قيمة الكتابة 
المفرطة فى الالتزامء أخدذ جدانوف يرفضٍ هذا الشك قائلا: دنعمء الأدب 
السوفيتى متحازءٍ أأنه لاي وجل ولا يمكن أن يوجد ‏ فى عصور الصراع 
الطبققى ‏ سوى أدب طبقى وأدب هادف وأدب سياشى؟ . 


جورج لوكاش: 
ومن الملائم أن نتوقف الآن عند أول ناقد ماركسى بارز؛ وهو جورج 
لوكاشء لأن عمله لاينفصل عن الواقعية الاشتراكية الصارمةء قد يقال إن 


ىف 


لوكاش استبق بعض النظريات السوقيتية» ولكنه طور النظرة الواقعية إلى 
الأذب تطويرا ينطوى على قدر كبير من العمق» وكان يميل إلى الجائب 
الهيجلى من الفكر الماركسى؛ إذ نظر إلى الأعمال بوصفها انعكاسا لنسق 
يتكشف تدريجياء وذهب إلى أن العمل الأدبى الواقعى لابد أن يكشف عن 
نمط التناقضات الذى يكمن من وراء اجتماعى معين» وظلت نظرته 
ماركسية فى إلمحاحها على الطبيعة المادية والتارييخية لبنية اجتمع. 
ويستخدم لوكاش مصطلح «الانعكاس؛ <261168406 استخداما متميزا ١‏ 
يبين عن عمله كله فقد رفض «النزعة الطبيعية «ؤذاة5ناة]3» العملية التى 
كانت نزعة نجديدة آنذاك فى الرواية الأوروبية» وعاد إلى النظرية الواقعية 
القديمة التى ترى الرواية انعكاسا للواقعء لايمعنى أنها تقتصر على وصف 
المظهر السطحى للواقع» بل بمعتى أنها تقدم 'نعكاساً أكثر صدقا وحيوية 
وفعالية للواقعء فالانعكاس معناه «تشكيل بنية ذهنية» تصاغ فى كلمات» 
وعادة مايكون لدى الناس انعكاس للواقع» أعنى وميا لايقتصر على 
الموضوعات الخارجية» بل يشمل الطبيعة الإتسانية والعلاقات الاجتماعية؛ 
ويقول لوكاش إن الانعكاس يمكن أن يكون عينيا بدرجات متفارتة, 
' فالرواية يفكن أنْ تقود القارىء نحو استبصار أكثر هينية بالواقع؛ يتجارز 
الإدراك العادى الشائع للأشياءء فالعمل الأدبى لا يعكس الظواهر الفردية 
المنعزلة يل يسكس «العملية المتكاملة للحياة؛ » ومع ذلك يظل القارئ دائما 
.على وعى بأن العمل ا ليس اق نفسهه ولكن «شكل خاص من 
أشكال اتعكاسه) . 
ومعنى ذلك أن الانعكاس «الصحيحة للواقع يتِضمن أكثر من مجرد 
وصف المظاهر الخارجية» فيما يرى لوكاش . وتلك نظرة تلفت انتباهنا بما 
تنطوى عليه من هدم لأسس النزعة الطبيعية ونزعة الحداثة فى الوقت نفسهء 
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٠‏ ذلك لأنه إذا كان لدينا تعاقب من الصور المقدمة بطريقة عشوائية؛ فمن 
الممكن تفسيره: إما بوصفه انعكاسا موضوعيا محايدا للواقخ (كما أكد 
زولا وأقطاب النزعة الطبيعية) أو بوصفه انطياع! ذاتيسا حالصا عن الواقع 
(على نحو مايكشف جويس وفرجينيا وولف». فسمن الممكن النظر إلى 
العشوائية على أنها صفة للواقع أو صفة لطريقتنا فى إدراكه. وفى كلتا 
الحالتين» يرفض لوكاش مثل هذا العمثيل (الفوتوغراقى؟ البحتء ويقدم 
بالضرورة الفنية للصور التى يقدمها. فهذه الصور تتسم وبوحدة شاملة 
مكثفة» توازى «الوحدة الشاملة الممتدة) للعالم نفسهء فليس الواقع مجرد 
تدنق أو تصادم آلى للجزئيات» بل إن له «نظام» ينقله الروائى فى شكل 
«مكثف)؟)» والكاتئب لايفرض نظظاما على العالم» ولكنه يزود القارئ بصورة 
لشراء الحياة وتعقدهاء صورة ينبثق متها إحساس بالنظام الذى ينطوى عليه 
تعقد التجرية المعيشة وتعدد جوانيها. ولن يتحقى هذا العمل إلا إذا حققت 
للعمل وحدة شكلية كلية تضم جوانب التناقض والتوتر فى الوجود الاجتماعى 
كافة. 

والسيب الذى أتاح للوكاش أن يؤكد مبداً النظام والبنية اللذين 
ينطوى عليهما العمل الفنى» هو أن التراث الماركسى الذى يعتصد عليه 
استعار من هيجل نظرته «الجدلية؛ إلى التاريخ» على نحو لم يعد معه التطور 
التاريخى عشوائيا أو فوضوياء أو مسارا مستقيما يسلك طريقا واحداء بل 
تقدما جدلياء فالطراز السائد للإنتاج - فى كل تنظيم اجتماعى - يؤدى إلى 
تناقضات داخلية يعبر عنها الصراع الطبقى. وقد تطبور نمط الإنتاج 
الرأسمالى يتدمير النمط الإقطاعى (الحرقى) وأحل محله نمط إنتاج 
جماعى غير فردى رفع كفاءة الإنتاجية (إنتاج السلع) . ولكن فى الوقت 
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الذى أصبح فيه نمط الإنتاج جماعيا فإن ملكية أدوات الإنتاج قد أصبحت 
فردية» وفقد سبال أموالهم وأدواتهم التى كانوا يملكونها من قبل ولم 
يعد لديهم ‏ فى النهاية ‏ شئ يبيعونه سوى عملهم . هذا التناقض الكامن 
يعبر عنه تضارب المصالح ب بين الرأسمالى والعامل. ٠‏ رمع ذلك ٠‏ فإن التراكم 
الفردى لرأس المال كان الأساس فى عمل المصنع. ومن ثم فَإِن التناقض 
(فردية الملكية/ جماعية نمط الإنتاج) هو الوحدة الضرورية الملازمة لطبيعة 
نمط الإنتاج الرأسمالى؛ والحل «الجدلى؛ للتناقض متضمن دائما فى 
التناقض نفسه: فإذا أراد الناس استعادة السيطرة على قوة العمل وجب مويل 
ملكية وسائل الإنتاج إلى ملكية جماعية. هذا الشرح الموجز مقصود به 
إظهار الكيفية التى تشكلت بها نظرة لوكاش إلى الواقعية من خلال ميراث 
الماركسية فى القرن التاسع عشر 

ند كراد شلك ل لت ان 
أناقها فى سلسلة من الكتب الرائعةء مثل «الرواية التاريخية؛ )١5119(‏ 
وددراسات فى الواقعية الأوروبية؛ »)116٠0(‏ ومع ذلك فإنهء فى كتابه 
«معتى الواقعية المعاصرة؛ (/19451): يمضى خطوات أبعد فى الهجوم 
الشيوعى على نزغة الحداثة. وبقدر مايرفض أن يدكر على جويس مكانته 
بوصفه فتانا أصيلاء فإنه يطلب منا أن نرفض نظراته إلى التاريخ» خخصوصا 
الطريقة التى تنكس بها نظرة جويس «الساكنة» للأحداث فى بنية ملحمية 
هى نفسها ساكنة فى الأساس . ويرى لوكاش أن هذا الفشل فى إدراك 
الوجود الإنسانى من ححيث هو جزء من مناخ تاريخى متحرك هو الداء 
المتفشى فى نزعة الحداثة المعاصرة كلهاء كما تتجلى فى أعمال كتاب مثل 
كافكا وبيكيت وفوكتر وأشياههم» فهؤلاء الأدباء شغلوا أنفسهم بالتجريب 
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الشكلىء أى بالمونتاج والموتولوج:الداخلى وتقنية «تيار الوعى» واستخدام 
الريسورتاج واليوميات» إلى أخر كل ألوان البراعة الفنية الشكلية التى كانت 
نتيجة اهتمام ضيق بالانطباعات الذاتية؛ اهتمام ناج . بدوره ‏ عن النزعة 
الفردية المفرطة للرأممالية المتأخرة» وبدل أن يقدم هؤلاء الأدباء واقعية 
موضوعية فإنهم قدموا رؤية قلقة عصابية عن العالمء واختزلوا اكتمنال 
التاريخ وعملياته فى تاريخ داخلى مقبض لوجود عبثى. وفى ذلك كله 
إجداب للإحساس بالواقع» يتضاد مع النظرة الحيوية التطورية إلى المجتمع؛ 
تلك النظرة التى كانت موجودة فى القرن التاسع عشر عتد رواد الواقعية 
الاشتراكية» ممن يحققون مايسميه !بالواقعية التقدية). 

ويرى لوكاش أن أديب نزعنة الحداثة: بعزله الفرد عن العالم الخارجى 
للواقع الموضوعىء يضطر إلى أن يرى الحياة الداخخلية للشخصيات بوصفها 
صيرورة متقلبة لاتقبل التفسيرء تتخذ ‏ بدورها. فى النهاية طابع الخاصية 
اللازمنية الشابتة. ومن الواضح أن لوكاش لم يستطع تقبل فكرة أن بعض 
أدباء الحداثة يحققون نوعا خماصا من الواقعية أو على الأقل يطوررن أشكالا 
أدبية وتقتيات جديدة تتجاوب مع الواقع الحديث» من خلال تعبيرهم عن 
الوجود المغترب والمجدب للذات الإنسانية'الحديثة. لقد ألح على الطبيعة 
الرجعية لإيديولوجيا الحداثة» ورفض الاعتراق بالإمكانيات الأدبية للكتابة 
الحدائية: أى أن اعتقاده بأ مضمون» نرعة الحداثة رجعى: قد أدى به إلى 
رفض شكلها بدوره. وهكذا فإنه. خلال إقامته القصيرة فى برلين فى أوائل 
الثلاثينيات أخذ يهاجم استخدام تقنيات المونتاج والريبورتاج. التى ظهر 
فيها اتجاه نزعة الحداثة فى أعمال رفاقه الراديكاليين, ٠‏ ومنهم الكاتب 
المسرحى اللامع برتولت برخت. 


7. 


برتولت يبرخت: 
كانت مسرحيات برخت الأولى رأديكالية: فوضوية: معادية 
للبرحوازية» غير أنها لم تكن معادية للرأسمالية. ولكن التمرد العنيف لمرحلة 
الشباب مول إلى العزام سياسى واع؛ بعد قراءته ماركس حرالى غام 
ذلك على الرغى من أن برخت ظل مستقلا دائما ولم يكن وجلا 
حزب قط. وحوالى عام 1476 كان يكتب مايسمى بالمسرحيات التعليمية 
عماعنااعطع6.آ وهى مسرحيات كان يكتبها لإرشاد -جمهور الطبعة العاملة» 
ولكنه اضطر إلى ترك ألمانيا مع سيطرة ة النازية عام 1573 . وكتب مسرحياته 
الأساسية فى المنفى» نخصوصا الدول الاسكندنافية» ثم الولايات المتحدة 
الأمريكية التى واجه فيها لجنة ماكارئى للتشاط المعادى لأمريكاء واستقر 
أخيرا فى ألانيا الشرقية عام 13549: حيث لم تخل حياته من المشاكل مع , 
السلطات الستالينية التى كانت كم ألمانيا الديمقراطية والتى نظرت إليه 
بوصفه محلا للشك من ناحية وثروة وطنية من نانحية ثانية. 
ومن المؤكد أن معارضته للواقعية قعية الاشتراكية قد أزعجت المسؤولين فى 
ألانيا الشرقية؛ كما أناد فى أشهر وسائله المسرحية ا التغريب - من 
0 نزع الألفة عند الشكليين الروس» وسخر مما تتضمنه الواقعية 
شتراكية من تشجيع للوهم الواقعى والوحدة الشكلية والأبطال 
0 وأطلق على نظريته الخاصة فى الواقعية اسم «اللاأرسطية»» 
وهى طريقة مستترة لمهاجمة نظرية خصومه؛ فقد أكد أرسطو شمولية الفعل 
. التراجيدى ووحدتهء كما أكد الاتحاد الوجدانى للمشاهد مع البطل فى 
تعاطف ينتج «تطهير الانفعالات. أما برخت فقد رفض تقاليد المسرح 
«الأرسطى» برمعهاءٍ وأكد ضرورة تخلى الكاتب المسرحى عن الحيكة 
00 المتلاحمة» وأت يتجنب إثارة أى إحساس بالحتمية أو الشمول» لأن 
حقائق الظلم الاجعماعى تستلزم تقديمها بطريقة تبدو معها هذه الحقائق 


نف 


غير طبيعية على الإطلاق ومشيرة للدهشة التامةء فما أسهل النظر إلى 
«ثمن الخبز والبطالة وإعلان الحرب بوصفها ظواهر للطبيعة كالزلازل أى 
الفيضاتات». : 
ولابد من مخطيم الإيهام بالواقع عن طريق استخدام أثر التغريب» 
وذلك لعجنب هدهدة المشاهد بحيث يقع فى حالة من حالات القبول 
السلبى. أما اللعايد فمن الضرورى أن لاتستغرقهم الأدوار التى يؤدرتها؛ أو 
يسعوا إلى تشجيع التقمص الوجدانى لدى المشاهد المتعاطف . إن عليهم 
تقديم القن لل المسادن بوصفه دورا يمكن تعرقه ' ويكون فى الوقت * 
ذاته غير مألوف بحيث يعسنى تشتجيع عملية الوعى التقدى للمشاهد. 
ويجب فهم موقف الشخصيات وانقعالاتها ومعضلاتها من خارجهاء 
وتقديمها على أنها غربية وإشكالية. ولايعنى ذلك أن على الممثلين مجنب 
استخدام الانقعال» بل عليهم اللجوء إلى الامخاد الوجدانى» ويتحقق ذلك 
عن 5 بق #تعرية الأداة» إذا استخدمنا هذا المصطلح المنتمى إلى المدرسة 
الشكلية؛ ولاشك أن استخدام الإيماءة سبيل مهم للتعيير خارجيا عن 
انفعالات الشخصية:» ولكن الإيماءة ‏ أو الفعل - لايد من دراستهما 
والتدرب عليهما بوصفهما وسديلة إلى توصيل المعنى الاجتماعى الفحدد للدور 
بطريقة واضحة. ويمكن للمرء أن يقابل مقايلة التضاد بين هذا المنهج 
البرختى وومتهج التمثيل»؛ عند ستانسلافسكى الذي يشجع الاتحاد 
الوجدانى الكامل ؛ بين الممْثل والدورء حيث يحل الارتجمال بدل الإعداد 
: الدقيق؛ لخلق الإحساس بالعفوية والعفرد. ولكن هذا العركيز على الحياة 
الداتخلية للشخصية يؤدى إلى تبخر المعنى الاجتماعى من المنظور البرختى» 
فإيماءات مارلون براندو وجيمسي دين على سبيل المشال ‏ إيماءات 
شخصية شديدة الخصوصية:؛ فى مقابل الممثل البرحتى الذى يؤدى دوره 


يف 


(كما يفعل بيتزلور 101:8 معاة2 وشارلس لوتن «ماطعناقآ كعاعقطه على 
سبييل المغال) بطريقة أشيه بطريقة المهرج أو المقلد الإيماثى الذي يهوم : 
بإيماءات بيانية تشير أكثر مما تكشف . ومهما يكن من أمرء فإن مسرحيات 
براحت لاتشجع عبادة الشخصية » فأبطالها عاديون خشنون لايلينوك أمام 
ضمائرهم فى الغالب» ٠‏ كالأم شجاعة وأزديك علةلكة وشفيك عاع51: ب 
الشخصيات التى يرسمها برخت رسما جريئا على لوحة «ملحميةة» وعلى 
نحو تغدو رعة الشخصيات كائنات اجتماعية ديناميكية بشكل لافت» يلكن 
1 دون حياة داخلية يتم التركيز عليها. 

وقد رفض برخت نوع الوحدة الذى أثار إأعجاب لوكاش. 1 

3 : لأن مشترجه الحم لا لايشيه السرح لتراجيدى لأرسظى »فهو 

تنتمى إلى القرت الثامن عشر: وفى ويد هذا رحد قيود ا ا 
0 الل حبكات و(محكمات): ولقد أفاد برخت من الغنوث المعاصرة» 
خصوصا السينما فى أعمبال شارلى شايلن وبستر كيتسون #مادباظ 
دمامعع] زإيزنشتين لزعادمء:1 ورواية الحدائة (عند جويس معدل" 
ودروس باسوس 225505 1205), 

وثانيا: لأن برخت أمن بعدم وجود نموذج للشكل الجيد يظل صالحا 
إلى مالا نهاية» فليس هناك «قوانين جمالية أبدية فيما يقولء إذ ينبغى على 
الكاتب» لكى يسيطر على القوة الحية للواقع» أن يكون مستعدا للإفادة من 
كل وسيلة شكلية ممكتةع جديدة د ولذلك اتخذ برحت من الواقعية 
الواقعية إلى شكل تاريخن بعينه؟ لرواية ود تتمى إلى حقبة بيتها » كرواية يلزاك 
أو تولستوى على سبيل المثال» لكى نصوغ 0 شكلية وأدبية خالصة 


رف 


' اللواقعية». ونظر برحت إلى رغبة لوكاش فى إضفاء القداسة على شكل 
٠‏ أدبى بعينه بوصفه النموذج الوحيد الصحيح للواقعية على أنها نوع خطر من 
التزعة الشكلية. ولقد كان برخت خليقا بأن يكون أول من يقر بأن مفهومه 
عن «الأثر التغريبى» يغدو مفهوما بلا فاعلية أو تأثير» لو أصبح صيغة نهائية 
للواقعيةء لأننا لن نفدو واقعيين بمجرد أت نحاكى مناهج غيرنا من 
الواقعيين. ذلك لأن:- 
«المناهج تبلى. والمثيرات تفشل» وتظهر مشكلات جديلة 
تستلزم تقنيات جديدة. ومادام الواقع يتغير فإن تصويره 
يقتضى ضرورة تغيير الوسائل التى نضوره يها». 
هذه الملاحظات تعبر تعبيرا واضحا عن موقف برعت التجريبى المتحرر 
إزاء النظرية. ولكن ليس هناك شئ «لببرالى» البتة فى رفض برخحت للجمود 
والتزمت» ذلك لأنَ الدافع الذى كان يحركه فى بحثه الذى لا يهدأ عن 
طرائق جديدة لإيقاظ المشاهدين من سلبيتهم الراضية رنقلهم إلى حالة 
الالتزام الإيجابى» هو الالتزام السياسى العميق بضرورة تعرية “كل قناع جديد 
يرتديه النظام الرأسمالى الذى لايكف عن المراوغة. 


مدرسة فراتكفورت وبنيامين: 

إذا كان برخحت ولوكاش قد تمسكا بنظرتين مهعارضتين إلى الواقعية؛ 
فإن مدرسة 'فرانكفورت فى علم الجمال الماركسى قد رفضت الواقعية 
بأسرها. وقد اقترنت هذه المدرسة 9بمعهد فرانكفورت للبحث الاجتماعى؛ 
الذى مارس ما أطلق عليه اسم «النظرية النقديةة» وهى شكل أرحب من 
التحليل الاجت_اعى» يضمن عتاصر ماركسية وفرويدية» وكان أبرز 
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شخصيات هذه المدرسة فى الفلسقة وعلم الجمال هم ماكس هو ركهايمر 
عع مع طاربآآ1 د11 رتيودور أدورة نو مدولخ عولمء0 وهربرت ما ركوز 11362 ٠‏ 
عكناععة3 غهن. وقد أغلق معهد البحث الاجتماعى عام 117017 وانتقل إلى 
نيويورك العى استقر فيها إلى أن عاد إلى فرانكفورت عام 2١198٠‏ بإشراف 
أدورنو وهو ركهايمر. وقد نظر أعضاء هذه المدرسة إلى النسق الاجتماعى من 
منظور هيجلى» بوصفه ووحدة شاملة ينمكس جوهرها الواحد فى كل 
جوانبها امختلفة. وكان مخليلهم للثقافة الحديثة متأثرا بعجربة الفاشية التى ٠‏ 
هيمنت تماما على كل مستويات الوجود الاجتماعى فى ألانياء ويما 
لاحظوه فى أمريكا من سيطرة خاصية البعد الواحدة على ثقافة الجماهير 
وتغلغل النزعة التجارية فى كل جوانب الحياة. 

ويحتل الفن والأدب مكانة معميزة فى النظرية الاجتماعية لمدرسة' 
فرانكفورت: ذلك لأن الفن والأدب هما المجال الوحيد الذى يمكن فيه 
مقاومة هيمنة امجتمع الشمولى. ويرفض أدورنو نظرة لوكاش إلى الواقعية 
مؤكدا أن الأدب لايتصل اتصالا مباشرا بالواقع على نحو مايفعل العقل» . 
فتباعد الفن عن الواقع هو الذى يكسبه قوته ودلالته الخاصة. وإذا كانت 
كتابات الحداثة بوجه حاص تتباعد عن الواقع الذى نشير إليه» فإث هذا 
التباعيد هو مايمتح هذه الكثايات قوتها فى نقد'الواقع. وعلى حين أن 
أشكال الفن الجماهيرى مضطرة إلى التواطؤ مع التسق الاقتصادى الذى 
يشكلهاء فإن الأعمال الطليعية تتميز بقدرتها على «نقى؛ الواقع الذي تشير 
إليه. ولقد هاجم لوكاش الأعمال التى أنتجها أدياء الحداثة لأنها تعكس 
الحياة الداخلية المفعربة للأفرادء ورأى فيها تحسيدا «متدهورا؛ للمجتمع 
الرأسمالى المتأخرء ودليلا على عجر كتابها عن يجاوز العوالم الجزئية المفتتة 


وو 


التى يضطرون إلى العيش فيها. أما أدورنى فيذّهب إلى أن الفن لا يمكن أن 
يكون انعكاسا للتسق الاجتماعى» بل يؤدى دوره داتحل هنا النسق بوصفه 
مشيرا ينتج نوعا غير مباشر من المعرفة» فالفن «هو المعرفة النافية للعالم 
الفعلى» . ويحقق الفن هذا الدور ‏ فى رأيه ‏ بكتابة نصوص مجريبية 
«صعبة) وليس بكتابة أعمال نقدية:أو نعلائية. ويذهب هوركهايمر إلى أن 
الجماهير ترقض أدب الطليعة لأنه يعكر من صمو إذعانها الغافل؛ الآلى» 
لوضع الاستغلال الذى يمارسه عليها النسق الاجتماعىء «فالعمل الفتى» 
إذ يتيح لليشر المسحوقين صدمة الوعى بوضعهم اليائس» ينادى بتلك الحرية 
التى يجعلهم يستشيطون غضياء. 

وليس الشكل الأدبى مجرد انعكاس موحد ومكثف للشكل السائد فى 
امجعمع» على نحو ماكان يذهب لوكاش» وإنما هو وسيلة خخاصة لتجاوز 
الواقع» وللحيلولة دوت عودة الاستبصارات الجديدة إلى الاندماج بسهولة فى 
القوالب اللألوفة المستهلكة. ومايقوم به كتاب الحداثة هو تمزيق صورة الحياة 
- الحديئة وتفعيتها بدلا من السيطرة على آلياتها اللاإنسانية. ؤلكن لوكاش 
لايستطيع إلا أن يرى أعراض التدهور فى هذا النوع من الفن» دون أن يدرك 
قُوته على الكشفء فاستخدام مارسيل بروست للمونولوج الداخلى لاييكس 
نزعة فردية مغتربة فحسب بل ينفذ ‏ فى الوقت نفسه ‏ إلى «حقيقة) عن 
المجتمع الحديث (هى اغتراب القرد)» ويساعدنا على رؤية الاغتراب بوصفه 
جزءا من راقع اجتماعى موضوعىء ويدوقف أدورنو عند الطرائق التى 
يستخدم بها صموئيل بيكيت الشكل ليصور خواء الثقافة الحديقة» 
وليكشف لنا عن أننا - رغم كوارث تاريخ القرن العشرين وانحلاله ‏ نصِر 
على التصرف كما لو كان شئ لم يتغير؛ فنحن نلح على إيمانتا الأحمق 
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بالمسلمات القديمة عن وحدة الفرد وجوهريته أو وجود معنى فى اللغة. 
ولذلك تقدم مسرحية بيكيت شخصيات لاتملك إلا القشور الجوماء ٠‏ 
للفردية: والقوالبٍ المفتتة اللغة. ومن هنأء فإن الانقطاعات اللامعقولة فى 
الخطاب والتشخيص امفتزل والافتقار إلى الحبكة ‏ كل ذلك يسهم فى 
مقيق التأثير الجمالى المؤدى إلى تباعد الواقع الذى تشير إليه المسرحية؛ 
وبذلك تقد م إليتا معرفة (نافية» للوجود الحديث 

لقد اعتقد ماركس أنه انتزع «النواة العقلانية؛ من (القوقعة الصوفية؛ 
للجدل الهيجلى ؛ مبقيا على المنهج الجدلى فى فهم العمليات القعلية 
للتاريخ الإنسانى. أما جهد مدرسة فرانكفورت فينطوى على الكثير من الدقة 
والسمق الهيجليين الأصليين فى الفكر الجدلى. ويمكن تلخيص معنى 
الجدل فى التراث.الهيجلى بأنه «التطور النسو الذئ ينثا عن حل 
التناقضات الكامنة فى جانب بعينه من الواقع؛ . وكتاب أدورنو عن افلسفة 
الموسيقى الحديثة» ‏ على سبيل المثال- يقندم عرضا جدليا للموسيقار 
شونبرج» قالثورة «اللانغمية لهذا الموسيقار نشأت فى سياق تاريخى» يؤدى 
فيه الاصطباغ المفرط للثقافة بالصنيغة التجارية إلى القَضاء على قدرة 
المستمع على تقدير الوحدة الشكلية للعمل الكلاسى» ولذا فإن الاستغلال 
التجارى للتقنيات الفنية للسينما والإعلانات والموسيقى اتن ية.. إلخ» 
تدفع الؤلف الموسيقى إلى إنتاج موسيقى مبعثرة مجزأة تتدكر للقواعد 
الأساسية للنة الموسيقية (النغمية) نفسهاء نأصيح كل صوت فردى مفصولا 
عن غِيره؛ لايكتسب معنى من السياق المحيط به. ويصف أدورنو مضمون 
هذه الموسيقى «اللانقمية» بلغة التحليل التفسى» فالتغمات المعزولة بقسوة 
تعبر عن النزوات السسذية الصادرة عن اللاوعى» ويرتبط الشكل الجديد'. 


فا 


بافتقاد الفرد التحكم الواعى فى المجتمع الحديث. وتروم موسيقى شوليرج 
من الرقيب» أعنى من العقل» إذ تسمح بالتعبير عن البواعث اللاراعية 
العتيقة. ٠‏ ومع ذلكء فإن هذه «اللانغمية الجذرية» تنطوى ضمنا على بذور 
تطور جديد هو «السلم الاثنى عشرى التنغفمات؛: كما يوضح التلخيص 
الممتاة زر الذى “قدمه ججيمسون» ذلك لأنه مهما كانت قوة التزوع إلى الحرية 
التامة لدى الموسيقار اللانغمى» فإنه يظل يؤلف موسيقاء فى عالم مر 
النغمية الراسخةء ولابد له من أن يكون حذرا قى تعامله مع ا ماضى » قلايد 
له على سبيل المشال - من أن يتجتب ذلك النوع من التآلف أو التجميع 
النغمى الذى يمكن أن يوقظ عادات الاستماع القديمة» وأن يعيل ‏ 
موسيقاه يحيث تقوم على الأصوات المتنافرة أو النشاز. ولكن هذا الخطر ذاته 
يكفى لكى يبعث فى قلب اللانغمية المبدأ الأول لقاثون أو نظام جديد, 
ذلك لأن ريم الحدذر من الوقوع بالصدفة فى التوافقات التغمية المتالفة 
يلزم عنه ضرزرة : أن يتجنبي الموسيقار أى تكرا ر ميالغ فيه لأية نغمة فردية, 
مخانفة أن يؤدى هذا التكرار فى النهاية إلى قيام نوع -جديد من المركز 
النغمى بالتسية إلى الأذن . ومن هنا لم يكن يلزم إلا طرح مشكلة يجتب 
هذا التكرار بطريقة أكثر شكلية؛ لكى يلوح النظام الاثنا عشرى «النغمةة 
بأسره فى الأنق. 

ويكتمل الجدل عندما يرتبط هذا النبق بالظيم الشمولى الجديد 
للإمبريالية الرأسمالية المتأخرة ؛ حيث يضيع الاستقلال الذاتى للفرد فى 
النسق الهائل موحد الاجّاه لنظام السوق:» مما يعتى القول بأن هذه الموسيقى 
هى تمرد على مجتمع البعد الواحد؛ وهى في الويت ذاته عرض من أعراض 
الضياع اتوم للحرية. 

ولا يمكن. أن نترك مدرسة فرانكفورت دون أن تعرض لقالتر بنيامين 
اناتةزو»8 جعااة/8الذى ارتبط يأدورنو لفعرة قصيرة مما يبرر إدراجه فى هذا 
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السياق؛ رغم أن الماركسية الخاصة به ماركسية شخصنية إلى حد بعيد. فقى 
أشهر مقالاته؛ وهى «الفن فى عصر الاستنساخ الآلى؛» نراه ينظر إلى الثقافة 
الحديثة نظرة مناقضة لنظرة أدورنو فيذهب إلى أن الاختراعات التقنية 
الحديثة (السينما والإذاعة والأسطوانات) قد أسهمت يعمق فى تغيير مكانة 
«العمل الفنى؛. فقيما مضى كان للعمل القنى ١هالة)‏ تنبع من تفرده» 
حين كانت الأعمال القتية وقنما على الصفوة المتميزة من البرحوازية. وكان 
ذلك يصدق بوجه نخاص على القنون اليصرية» رإن ظلت هذه الهالة» 
ملازمة للآدب بدوره. ولكن وسائط الاتصال الحديئة قضت قضاء تاماً 
على هذا الشعور شبه اللقدس بالفتون» وتركت أعمق'الأثر على موقف 
الفنان من الإنتاج» ذلك لأن «استنساخ الأعمال الفنية (بأدوات التصوير 
وأجهزة الإرسال الإذاعى وغيرها» كان يعنى ‏ على نحو متزايد ‏ أن هذه 
الأعمال قد صممت بالفعل لكى تكوت قابلة للاستنساخ. وإذا كان أدورتو 
قد رأى فى ذلك انتقاصا من قدر الفن نتيجة مغاملته معاملة السلعة 
التجارية» فإن ينيامين يذهب إلى أن وسائل الاتصال الحديثئة قد قامت 
بفصل الفن - نهائيا ‏ عن مجال (الطقوس المقدسة؛ ؛ وقتحت أبوابه على 
السياسة. ورغم أنه ليس لدينا مايثيت تماما صواب أحد الرأيين» فإن رأى 
أدورنو يبدو أقرب إلى التنيٌ الصادق 

إن التكنولوجيا اللجديدة (الفيلم والمطيعة وما أشبه) يمكن أن يكون 
لها تأثيرها الفورى-على الفن. ولكن بنيامين كان يعلم أنه ليس هناك 
مايضمن ذلك» فأكد ضرورة أن يتحول الفناثون والكتاب الاشترأكيون إلى 
منتجين فى مجالهم الفنى الخاص لكى ينتزعوا أنفسهم من قبضة 
البرجوازية. ولقد كانت أفكا ار بتيامين عن طبيعة الفن فى ذاته قريبة من 


لف 


أفكار برختء بل إنه صاغ أوضح هذه الأفكار وفى ذهنه مسرحيات يرحت 
على وجه التحديد. فقد رفض الفكرة التى تقول إن الفن الشورى يتحقق 
بالتركيز على الموضوّع المناسب» ولم يشغل نفسه بوضع العمل الفنى داخل 
العلاقات الاجتماعية الاقتصادية لعصره» بل طرح السؤال البديل: «ماوظيفة 
العمل الفنى داخل علاقات الإنتاج الآدبى لعصره؟؟. وهو سؤال يؤكد 
حاجة الفنان إلى تثوير القوى الفنية للإنتاج فى عصره؛ وتلك مسألة تتعلق 
بالتقنية قى المقام الأول غير أن التقنية الصحيحة تنشأ استجابة لوضع تاريخى 
معقد تترابط فيه مجموعة من التغيرات الاجتماعية والتقنية. فمدينة باريس 
فى عهد الإمبراطورية الثائية ‏ يضخامتها وضياع الهوية فيها- هى موضوع 
كتابات بو دلير وإدجار آلان بوء ومن هنا كانت إبداعاتهما التقنية امتجابة 
مباشرة لأوضاع الحياة فى المدينة» يما فيها من ٠نفتيت‏ ٠وتدمير‏ للطابع 
الاجتماعى؛ ولقد كان المضمون الاجتماعى الأصيل للقصة البوليسية هر 
طمس آثار الفرد فى زحمة ة المدينة الكبيرة. لذلك كتب بنيامين عن إحدى 
قصائد يودلير قائلا: وإن الشكل الداخلى لهذه الأبيات يتكشف فى كوتنا 
لاتتعرف الحب ذاته فيها إلا موسوما بميسم المدينة الكبيرةة . ْ 


الماركسية الينيوية:. 2 . 
ساأدت الينيوية الخياة الثقافية الأوربية فى الستينيات» وم يفلت النقد 
الماركسى من التأثر بهذا المناج الثقافى. وساعد على ذلك أن البنيوية تشارك 
الماركسية التسليع بأن الأفراد لايمكن فهمهم بمعزل عن وجودهم 
الاجتماعى » فالماركسيون يؤمنوك أن الأفراد و حاملوث» الأوضاع فى النسق 
الاجتماعى وليسوا فاعلين ألحرارا ل والبئيويوك يؤمنون بأن الأنعال والأكوال 
الفردية لاتكتسب معتاها إلا من الأناق الدالة التى تحجها ٠‏ ولكن اموس 
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ينظرون إلى هذه الأبنية الشاملة على أنها أنساق لازمانية متنظمة ذاتياء فى 
حين أن ام ينظرون إليها على أنها أنساق تاريخية متغيرة مشحونة 
بالتناقضات 
وقد-رفض الناقد الرومانى لوسيان جرلدمان! !2 ١‏ لقص 001 لمعتسا 
الفكرة التى ترى فى التصوص الأدبية إبداعات لعبقرية فردية. وذهب إلى أن 
هذه النصوص تقوم على «أبنية عقلية تتجاوز الفرد» وتتمى إلى جماعات 
(أو طبقات) محددة. هذه الأبنية العقلية (رؤى العالم) تبنيها الجماعات 
الاجتماعية وتهدمها بلا اتقطاعء خلال عملية التعديل التى تدخخلها على 
«صورها العقلية للعالم؛ استجابة للواقع المتغير من حولها. وتظل هذه الصور 
مفتقرة إلى التحديد والعتحقق الكاملين فى وعى الجماعة أو الطبيقة 
الاجتماعية إلى أن يظهر الكتاب العظام القادرون على بلورتها فى ٠رؤية‏ 
للعالم» محددة متلاحمة الشكل ‏ 
ويكشف كتاب جولدمان الشهير «الإله لثفى» عن وود علاقات 
تصل بين تراجيديات راسين وفلسقة باسكال والحركة الدينية الفرنسنية 
المسماة بالجنسينية ««ئة256ة3 وابمجموعة الاجتماعية المسماة ب(نبلاء 
الرداء؛ 2056 0612 عدهان2!0, فنظرة الحركة الجنسينية إلى العالم مأساوية» 
إذ إن الإنسان: كما تراه؛ منقسم بين عالم أنم لا أمل منه وإله غائب عن 
) يطلق على مذهب جولدمان اسم «البنيوية 0 تَمِيرًا لها ص البنيوية اللغوية 
أو الشكلية الثى سيانى ذكرها فى الفصل الا نادم . والبنيوية التوليدية منهج حجدلى فى 
دراسة الظواهر الشقافية» يقوم على أن أى تأمل فى العلوم الإنسانية 8 أن يتطلق 
من حاخل الجتمع» أذ مناأ. -أمل يشير الدياة الا متبامية هما بيحرزه من تقدع فى 
علاقته الجدلية بهاء أن الظواهر الثقانية أبنية تتولد عن أبنية أوسع. ومن أهم 
الكتب التى صدرت عن هذا المنهج باللغة العربية؛ كتاب جمال شحيد, ٠‏ بعنوإن 
فى البتيوية التركيبية؛ عن دار ابن رشدء بيروت 15437 
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هذا العالم: إله تخلى عن العالم ولكنه ظل يفرض سلطته المطلقة على 
الإنسات المؤمن بهء الذى لايجد أمامه من سبيل سوئى الغوص فى قرارة العزلة 
الأسوية. . تعر بنية ة العلاقات الكامنة من وراء تراجيديات راسين عن هذا 
. الأزق الججنسيئي 250 الذى يرتيط بدوره ‏ بانهيار «نبالة الرداءة » أى طبقة 
موظفى البلاط الذين تزايد إحساسهم بالجزلة وضياع القوة بتزايد تخلى 
الملكية المطلقة عن دعمها المالى لهم. قد يبدو امختوى ١الظاهر»,‏ للتراجيديات 
الراسيتية يعيد الصلة عن النظرة الجنسينية إلى العالم. ولكنه على مستوى 
البنية الأعمق يشترك معها فى الشكل تفسهء حيث «اليطل التراجيدئ - 
التباعد عن الإله والعالم فى آن- وحيد وحدة مطلقة. لقد آمن جولدمان 
: بأن اكتشافه «التمائلات: البنيوية (المشايهات على مسعورى الشكل) بين 
عناصر متباينة من النظام الاجتماعى هو الذى يميز الجانب الماركسى من 
نظريته الاجتماعية» ويميز النظرية فى الوقت نفسه عن مقابلها البر-حوازى 
الذى أسرف فى تقسيم الوحدة الشاملة للمسمارسات الاجتماعية إلى 
مجالات للتطورء ل منها على ذاته, ويمكن التعامل معه وحذه. 
وفى ذلك كان جولدمات استمرارا للماركسية الهيجلية عند لوكاش. © * 
أما أعمال حولدمان اللاحقة» خصوصا «نحو علم احتماع للرواية» 
)١954(‏ قتيدو أقرب إلى مدرسة فرانكفورت» من حيث التركيز علنى 


(؟) الجنسيتية مذهب دينى_خاص باتباع جنسين م10 -1598) أستف (إيرس) 
الذى أمن بالجبر وأُنكر الإرادة الحرة اللإتسان وقد تأثر الفيلسوف باسكال (17؟55١1‏ 
2415205 بهذا الذهبي وصار مشايما له. . ود وجد جولدمان صلة بين أفكار 
يامكال ورؤية ة العالم التى ينطوى عليها هذا المذهمب من ناحيةء» ورذية 3 العالم 7 
تنطوى عليها مآسى جان راسين 171750 1795) من ناحية ثانية التى تجد 
أساسها الاجتماعى فى ثبلاء الرداع من تلحية ثالنة. وذتلك هو موضوع كتاب «الآله 
المخقى . 


إذد 


#العمائل» بين ينية الرواية الحديثة وبنية اقتصاد السوق؛ فهو يذهب إلى أن 
التحول من العصر (البطولى» لأرأسمالية الليبرالية إلى المرحلة الإمبريالية كان 
قد وطد أقدامه يحلول عام 141١‏ على وجه التقريب» وأن هذا التحول قد 
ترتب عليه اختزال أهمية إلفرد فى الحياة الاقتصادية إلى أبعد حد. وأنحيراء 
أدى تنظيم الأنساق الاقتصادية وإدارتها بواسطة الدولة والشركات؛ فى فترة 
ما بعد 1545 ؛ إلى اكتمال نمو هذه النزعة التى تطلق عليها الماركسية 
اسم «التشيؤٌ». (الذى يشير إلى انحصار القيمة فى قيمة السلعة وحدهاء 
وسيطرة عالم الأشياء على العالم الإنسانى). وبعد أن لم تكن للموضوعات 
دلالة ‏ فى الرواية الكلاسيكية ‏ إلا من حيث علاقتها بالأقراد؛ أذ عالم 
الموضوعات يحل محل الفرد فى روايات سارتر وكافكا وروب جرييه. هذه 
المرحلة الأخيرة من كتابات جولدمان اعتمدت على نموذج مبسط نوعا من 
«البنية الفوقيةة ‏ «الأساس» . . وهو نموذج تصور معه جولدمان أن «الأبنية 
الأدبية» تناظر الأبنية الاقتصادية بطريقة بسيطة مباشرةء وبهذا يتجنب هذا 
. النموذج التشاؤم القاتم لمدزسة فرانكفورت؛ وإن كان يفتقر إلى استيصاراتها 
الجدلية العميقة. 
ولقد ترك الفيلسوف الفرنى المأركسى لوى ألترسير -كدطالة كندم1 
5 تأثيرا بارزا فى النظرية الأدبية الماركسيةء خصوصا فى فرنسا ربريطانياء 
وذلك بإتجازه الفكرى الذى يرتبط ارتباطا واضحا بالبنيوية وما بعد البنيوية. 
ويرفض ألتوسير بعركة الإحياء الهيجلى داتخل الفلسقة الماركسية» مؤكدا أن 
الإسهام الحقيقى لماركس فى المعرفة يتبع من «انقطاعه؛ عن هيجل. ويرفض 
العوسير تصور الوحدة الشاملة عند عيجل» هذا التصور الذى يجعل ماهية 
الكل تعبر عن نفسها فى جميع أجزائه. رهو يتجنب استخدام مصطلحات 
.من مثل «النسق الاجتماعى» جره لأنها تولحى ببنية 0 مركز يحددد 


م 


شكل كل يحلياتهاء ويؤثر الحديث عن (التشكل الاجتماعى؛ الذى يرأه 
بنية بلا مركز. هذه البنية هى نقيض الكائن الحى؛ إذ لاتتضمن مبدأ 
يحكمهاء او بذرة مولدة لها؛ أو وحدة كلية. وتترتب على هذه النظرية نتائج 
لاقتة للانتياءء فالعتاصر المتباينة (أو «المستويات») داخخل التشكل الاجتماعى 
لايعالجها التوسير يوصفها انعكاسا لمستوى أساسى واحد (هو الملستوى 
الاقتصادى عند الماركسيين)» بل إن لكل مستوى من المستويات #استقلاله 
الذاتى النسبى» الذى لايتحدد بالمستوى الاقتصادى إلا فى التحليل الأخير 
الاجتصاعى بنية تتضصمن مستويات متباينة تدخل فى علاقات معقدة سس 
التناقض الدالى والصراع للتبادل. هذه البتية التى تقوم على المتناقضات 
يمكن أن يهيمن عليها فى أية مرحلة من مراحلها مستوى من مستوياتهاء 
ولكن مخديد المستوى المهيمن يتوقف » فى نهاية المطاف» على المستوى 
الاقتصادى. فى التشكلات الاجتماعية الإقطاعية؛ على سبيل المثال» يغدو 
الدين مهيمتاأ من الناحية البنيوية» ولكن ذلك لايعنى أن الدين هو جوهر 
البنية أو مركزهاء فدوره القائد ‏ نفسه ‏ يحدده المستوى الاقتصادى ولكن 
بطريق غير مباشر. 

وبالمثل » تتباعد.آراء ألتوسير فى الأدب والفن تياعدا ملحوظا عن 
الموقف المأركسى التقليدى: فهو يرفض معالجة الفن بوصقه شكادة سْ 
اشكال الإيديولوجياء ويضع ألفن ‏ فى ماكتبيه يعنوان #رسالة فى 
الفن»”؟؟ ‏ فى مكان يتوسط مابين الإيديولوجيا والمعرفة العلمية؛ فالعمل 
الأدبى العظيم لايزودنا يفهم ذهتى عن الواقعء ولكنه فى الوقت ذاته ليس 
مجرد تعبير عن إيديولوجية طبقة من الطبقات. ويستخدم ألتوسير الفكرة التى 
(0) هناك ترجمة عربية وتقديم لهذه الرسالة من إعداد فريال غزول» فى العدد العاشر 

من مجلة 9ألف» )١990(‏ بعنوان «داسبر وألتوسير: رسالتات فى معرفة الفن». 


45 


طرحها إمملز فى حديئه عن بازاك ليوكد أن الفن «يبعلنا ترى» من 
بعيد «الإيديولوحيا التى يولد منهاء والتى ينغمس فيهاء والتى ينفصل 
عنها بوصفه قتاء والتى يلمح إليها». ويعرف التسوسير الإيديولوحيا 
بأنها #تصرير العلاقة الخيالية التى تربط الأفراد بالأوه ضاع الفعلية 
لوجودهم؛. فالوعى الخيالئ يساعدنا على أن نضفى على العالم معنى؛ 
ولكنه يحجب علاقتنا الفعلية ويكبتها. » فإيديولوجيا «الحرية؛ ‏ غلى سبيل 
المغال تشجع الإيمان يحرية كل البشر يما فيهم العمالء ولكنها تحجب 
علاقتهم الفعلية بالاقتصاد الرأسمالى الليبرالى. وهكذاء فإن الطبقات 
المستقلة (بفتح الغين) » تقبل النسق المهيمن-للإيديولوجيا بوصفه الوضع 
الطبيعى للأمورء نما يؤدى إلى تأمين مصالح الطبقة المستغلة (بكسر الغين) . 
أما الفن فإنه يحقق نوعا من «التراجع» (التباعد الخيالى) عن الإيديولوجيا ٠‏ 
نفسها التى تغذيه» نما يجعل العمل الأدبى العظيم قادرا ع جاوز 
إيديولوجيا الكاتب الذى كتبه. 

ولكتاب بيير ماشرى 242616569 51656 انظرية فى الإنقاج ان 
( أثره فى مناقشة ألتوسير للفن والإيديولوجياء فالكتاب يبدأ بتبنى 
نموذج ماركسى واضح فى الكتابة» وبدل أن يعالج النص على أنه #خلق؛ 
أو كيان مصتوع مكتف بفاته» ينظر إلى النص بوصفه (إنتاجا؛ يستخدم 
عدذا من المواد المنفصلة التى تتغير فى عملية الاستخدام. وليست"المواد 
المستخدمة فى هذه العملية «أدوات حرة» 0 بوعى لخلق نض محكم 
موحدء فالنض - فى عمله على المواد المعطاة سلفا «لا يعى أبدا مايفعل»» 
بل إن له (لاوعيا؛ نخاصا به إن جاز القول. وعندما تدخخل إلى النص هذه 
. الحالة من الوعى التى نسميها الإيديولوحياء فإنها تتخذ شكلا مختلفاء 
ذلك لأن الإيديولوجيا تعيش فى الظروف العادية كما لو كانت شيئا طبيعيا ٠‏ 
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تماماء وكما لو كان خطابها الخيالى السلس يزودنا يتقسير محكم موحد 
للواقع. ولكنها بمجرد أن تتحول إلى نص فإن كل ثغراتها وتناقضاتها تتعرى 
وتتكشف. ورغم أن الكاتب الواقعى يقصد إلى توحيد كل العناصر فى 
النص» فإن مايجرى فى العملية النصية يفضى بالضرورة إلى ثغرات 
وانقطاعات تناظر عدم اتساق الخطاب الإيديولوجى الذى تتخدمه. ذلك 
لأنك «إذا أردت أن تقول شيغا فلابد من "أن تصمت عن أشياء غيرها. 
وليست مهمة الناقد الأدبى إظهار الكيفية التى تتماسك بها كل أجزاء 
العمل؛ أو إحداث التناغم الذى يخفى أى تناقض واضح فى النصء بل إن 
مهمته أشيه بمهمة لمحلل النفسىء إذ إن عليه أن يزكز اهعمامه على 
«لاشعور» النص - أى على مالايقال وما هو مكبوت بالضرورة. 
كيف يتناول هذا المدخل الأعمال الأدبية؟ تأمل رراية ديفو عمئه2 
«مول فلاندرز» ‏ على سبيل المثال ‏ ستجد أن الإيديولوجيا ال لبرحوازية .فى 1 
أوائل القرن الغامن عشر كانت مخاول تخقيف التناقض بين المتطلبات 
الأحلاقية والمتطليات الاقتصادية» أعنى بين نظرة تؤمن بأثر العناية الإلهية فى 
الحياة الإنسائية» وتفضل الشواب الأجل على الريح العاجل ؛ ونظرة أخرى 
تقوم على النزعة الفردية الاقتصادية؛ وتفرغ العلاقات الإتسانية من كل 
قيمة لهاء لتصبح القيمة خخالصة.للسلعة وحدها. هذا الخطاب. الإيديولوجى 
يتكشف عن تناقضه الحاد عندما يخضع للممارسة الأدبية التى تنتج «مول 
قلاندرز . فحين يطيق الشكل الأدبى على الإيديولوجياء يكشف يوضوح 
عن عدم الاتساق هذاء يل إن الاستخدام الادبى ليطلة الرواية مول» 
بوصفها «راوية» يتضمن منظورا مزدوجاء ذلك لأن مول تروى قصتها بنظرة 
متطلعة إلى المستقيل ومستعيدة الماضى فى أن: فهى مشاركة فى الأحداث» 
ل 


استطابت -حياة الأثرة بوصفها لصة وعاهرة. وهى أيضا واعظة تروى حكاية 
حياتها الآئمة لتكون عبرة للآخرين. ويمتزج كلا الجانبين امتزاجا رمزيا فى 
واقعة المضارية المالية الناجحة التى خخاضتها مول فى فرجينياء حيث أقامت 
مشروعها التجارى على الربح الحرام الذى ظلت محختفظ به وهى سجينة فى 
. سجن نيوجيت. هنذا النجاح الاتتصادى هو أَيضًا مكانأة مول على توبتها 
عن حياتها الآثمة. وهكذاء ايجمد» الشكل الأدبى الخطاب السيال 
للإيديولوجياة وبيرز النص جوانب التصدع والتناقض فى الإيديولوجيا إلتى 
يستخدمها بما يمنحه لها من كيان شكلى. ولا يقصد الكاتب قصدا واهيا 
إلى هذا الأثرء لأن الأثر نفسه ينتج دلا شعورياءء إذا جاز القول؛ بواسطة 
النص . 
وقد تبنى ماشرى ‏ فى الأونة الأخيرة ‏ ايخاها يرتكز يصورة متزايدة 
٠‏ على علم الاجتماعء وأخذ ييدى مزيدا من الاهتمام بالتظام التعليمى 
برصفه المصدر الرئيسى للقيمة الأدبية؛ ولم يعد يؤمن بالمكانة المتميزة التى 
نسبها جولدمان وألتوسير إلى الأدب والفن. 


التطورات الأخيرة: إيجلتون وجيمسون: 


0 الهيجلى ا ترتكفوت على انرة الاركسية فى 
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' كه 7 31 للكتابات الفلسفية الخققة 5 من أمثال 
أدورنو وهو ركهايمر (وكانت مجلة 5هل716 -أو «الغاية) ‏ هى الأنموذج 
الذى حمل لواء هذا الميراث» . أما فى إتجلتراء فقد ازدهر النقد الأدبى: 
الماركسى (بعد انحداره المخلاحق منذ الغلاثينيات فى هذا القرن) بسب 


/ام 


#اضطرابات) 4 وماتبعها من تدفق الأفكار الوافدة من أقطار القارة 
الآوروبية (وكانت مجلة اليسار الجديد ب«عذع< ائع.] 2168 106" قناة مهمة 
لتدفق هذه الأفكا ر) . ونتيجة ة ذلك ظهر فى كل من إتجلترا والولايات المتحدة 
منظريارز» تأثر بالأوضاع السائدة فى كلا البلدين. ففى أمريكا ظهر 
قردريك حيمشوت «مؤوعصة1 عترنعظ بكتابيه «الماركسية والشكل» 
(31) ووسجن اللغة» (191/7)» وهما كعابان يكشقان عن قدرات 
جدلية جديرة يفيلوف ماركسى هيجلىء أما فى إمجلترا فققد يرز تيرى 
إيجلتون دمع اعد بحن يكتابه: «النقد والإيديولئجيا»؟؟ (/19): وهو 
كتاب.يتبنى أفكار التيار الماركسى المضاد للنزعة الهيجلية (عند ألتوسير 
وماشرى)» ويطرح نقدا عميقا لتراث النقد الإتجليزى» وفى الوقت نفسه 
تقييما جذريا جديدا لتطور الرواية الإتجليزية. وقد أصدر جيمنسون متذ 
ستوات قليلة كتابه 9اللاوعى السياسى» (9/41١)ء‏ كما أصدر إيجلتون - 
فى العام نفسه ‏ كتايه «قالتر بئيامين أو نحو تقد ثورى:» وكلا الكتابين 
يستجيب يطريقة خلاقة لتحدى حركة مابعد البتيوية» ويكشف عن مرونة 
ملحوظة واستعداد لتعديل مواقفهما السايقة 

وبيداً إيجاتون كتابه (النقد والإيديولوجيا» بتقصى الأثر الذى خلفه. 
كل من ف. ر. ليقز 5ذ9ه.آ.1.8 وريموند وليامز قتصقئئللة/1 000متزمع فى 
كيان النقد الأدبى الإتجايزى. أما وليامز: الذى هو يلا جدال أكثر التقاد 
الماركسيين تنوعا فى مواهيهء فإنه لم يعلن انتماءه الماركسى إلا فى المرحلة 


20 قام مترجم هذا الكتاب يتقديم ترحجمة ة لكتاب إيجلتون «المار اكية والقد الأدبى؛ 
وقد صدرت فى العدد الخاص بالأدب والإيديولوجيا . مجلة «فصول» 46 
وصدرت كتابا عن منشورات عيون:» الدار اليضاء كلىمة١1‏ . وهو مدخل١'‏ جيد إلى 
التقد الماركسى الذى عالجه المؤلف فى هذا الفصل معالجة متسرعة» وربما كان 
ذلك بسبب طبيعة كتابه التعليمى بوصفه دليلا للقارئ. 
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الأخيرة من عمله فحسب. وقد حاولت كتبه الأولى ‏ خخصوصا «الثقافة . 
والمجتمع من 11/8٠‏ إلى 2156٠‏ (/196) ووالثورة الطويلة؛'(1551) - 
درامة الأبعاد الاشتراكية الإنسانية الكامنة فى الارتباطات السابقة بالمجتمع 
الصناعى . وتقييم الأدب والنقد الاجتعماعى السابق من منظور التجرية 
الخاصة بوليامز نفسه بوصفه ابنا لعامل من عمال السكك الحديدية فى 
ويلز. وكان وليامز يؤمن ‏ آنذاك ‏ بأْن صيغة ماركس عن العلاقة بين البنية 
الفوقية والأساس هى صيغة مجردة أضيق من أن تتسع للنسيج المتشابك لا 
أسماه 9التجرية الحية». ويواجه إيجلتون هذا المنظور مستعينا بأفكار ألتوسير 
المعادية للتزعة «التجريبية» (أى التعويل على التجربة المباشرة وحدها) ليؤكد 
فشل ويليامز فى القيام بعملية «انقطاع» حقيقية فى النظرية الماأركسية» 
وذلك لا تنطوى عليه أفكاره الرئيسية عن «الطريق الشامل فى الحياةة و(بنية 
' الشعور؛من عجز عن التمسييز النظرى بين التجربة الذاتية والظررف 
الاجتماعية الموضوعية لهذه التجربة. " ش | 
ويذهب إيجاعون إلى ماذهب إليه ألتوسير من أن النقد لابد له من أن 
ينقطع عن (المرحلة الإيديولوجية التئْ تمثل ماقبل تاريخه» ويصبح «علما. 
ولكن'المشكلة الأماسية هنى ديد العلاقة يين الأدب والإيديولوجياء ذلك 
لأن التصوص الأدبية لا تعكس الواقع التاريخى: فيما يرى إيجلتوث؛ بل 
تمارس عملها على الإيديولوجيا لتنتج تأثرا بهذا الواقع. قد يبدو النص حرا 
فى علاقته بالواقع (فيخترع شخصيات ومواقف على هواء» ولكنه لايتمتع 
بهذه الحرية فيما يتصل باستخدامه للإيديولوجيا. ولا تشير الإيديولوجيا ‏ 
فى هذا السياق- إلى النظريات السياسية الواعية؛ بل إلى كل الأنساق 
الذهنية'(الجماليّة والدينية والتشريعية» وغيرها) التى تتشكل منها الصورة 
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. العقلية للتجرية الحية عند الفرد. ويعتى ذلك أن المعائى والإدراكات ألتى 
يتنجها النص الأديى هى إعادة صتع لما صنعته الإيديولوجيا بالواقع» ما يعنى 
أن التص يمارس عمله وهو مُتباعد تباعدا مزدوجا عن الواقع. ويمضى 
إيجلتون فى تعميق أطروحته بدراسة الطبقات المركبة للإيديولوجياء ابتداء من. 
أكثر أشكالها السابقة على النص عمومية وانتهاء بإيديولوجيا النص نفسه 
وبقدر ما يرفض فكرة ألتوسير التى ترى أن الأدب يستطيع أن يتناعد عن 
الإيديولوجياء ذإنه يؤكد أن الأدب إعادة صنع معقدة للخطابات الإيديولوجية 
الموجودة بالنفعل. ومع ذلكء فإن الناجٌ الأدبى ليس مجرد انعكاس لخطابات 
إيديولوجية أخرى سايقة عليهءيل هو إنداج متسيز للإيديولوحيا. ولهذا 
السببء لايهتم التقد بقوانين الشكل الأدبى وحدها أو بالنظرية 
الإيديولوجية» بل يهعم بما يسميه إيجلتون «قوانين إنتاج الخطابات 
الإيديولوجية من حيث هى أدب» . 

ويدرس إيجلتون مسار الرواية الإعتجليزية من جورج إليوت إلى د هف. _ 
لورنس ليوضح العلاقات المتبادلة بين الإيديولوجيا والشكل الأدبى؛ فيرى أن 
الإيديولوجيا البرحوازية فى القرن التاسع عشر مزجت نزعة نفعية جدباء 
بسلسلة من المفاهيم ذات الصبغة العضوية» عن المجتمع: (مأنحوذة أساسا من 
.الشراث الرومانسى الإنسانى)؟ فمع ازدياد'الطابع الجماعى فى رأسمالية 
العصر الفيكتورى» شعرت بالحاجة إلى أن تدعم موقفها بما فى هذا التراث 
من نزعة عضوية جمالية واجتماعية متعاطفة. ويقوم إيجلتون بدراسة 
للموقف الإيديولوجى لكل كاتبء ويحلل التداقضات التى تنموفى 

تفكيرهم وما -حاولوه من تقديم حلول لهذه التناقضات فى كتاباتهم؛ 
فيذهب إلى أن د. ه. لورئس ‏ على سبيل المثال ‏ تأثر بالنزعة الإنسانية 
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للرومانسية فى.إيمانه بأن الرواية تمكس العدئق الرحب للحياةء وإيمانه بأن 
امجتمع بدوره هوء من الوجهة المثالية؛ نظام عضوئى فى مقابل المجتمع 
الرأسمالى المغهرب لإنجلترا الحديثة. ولكن بعد انهيار النزعة الإنسانية ' 
الليبرالية فى الحرب العالمية الأولى ابتددع لورنس نموذجا ثنائيا لمبدأى 
«الذكررة» و«الأنوثةة. وقد تما هذا التنضاد (بين الذكورة والأنوثة) وعدل 
فى المراحل المتباينة من روايات لورنس» إلى أن انحل أخيرا فى تصويره 
شخصية ميللورز (عشيق الليدى تشاترلى» الذى جمع بين قوة (الذكر ») 
اللاشخصية وركة ة «الأننى» . هذا الجمع ب بين النقيضين» الذى يتخذ أشكالا. 
ولقد أحدئت أفكار مابعد البنيوية تغيرا جذريا فيما كتبه إيجلتون منذ 
نهاية السبعينيات» فقد اتصرف عن الاحجاه االعلمى؟ لألتوسير إلن الفكر 
الشورى عند برنحت وبئيامين» ما أدى يه إلى العودة إلى النظرية الشورية 
الماركسية القديمة فى كتاب (أطروحات عن فويرياض) (14846)؛ حيث 
يقول ماركس: (إن السؤال عما إذا كان من الممكن أن تنسب الحقيقة 
الموضوعية إلى التفكير الإتسانى ليس سؤالا نظريا بل سؤال عملى... 
فالفلاسفة لم يفعلوا حتى الآن شيعا سوى تفسير العالم بطرائق متعددة» 
ولكن الهم تغيير العالم» : 
ورغم أن إيجلتون يؤعن يأن نظريات «التفكيك) -معطا علا ناهتماكممععل 

5ع التى طورها ديريدا 865108 وبول دى مان هدكة عل أتادط وغيرهما («انظر 
الفصل الرايع) يمكن استخدامها لتقويض كل المسلمات والأشكال الثابتة 
المطلقة للمعرفة» فإنه ينتقّد ما تنطوى عليه نظريات التفكيك» من نزوع 
برحوازى صغير إلى إنكار الموضوعية والمصالح المادية (خمصوصا الصالح , 
الطيقية) . هذا الموقف المتناقض يمكن تفسيره إذا لاحظنا أن إيجلتون قد , 
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أصبح يتبنى مفهوم لينين - وليس ألتوسير عن النظرية. هذا المفهوم الذى 
يذهب إلى أن النظرية الصحيحة «لاتأحذ شكلها النهائى» إلا فى علاقة 
وثيقة بالدشاط العملى لبماهير حقيقية وحركة ثورية فعلية. وهدًا 
يعنى أن للهام المطروحة على النقد الماركسى تنطلق الآ من السياسة٠لا‏ 
من القلسفة: فعلى التاقد أن يهدم الأفكار الموروثة عن الأدب, 
ويكشف عن دورها الإيديولوحصى فى تشكيل ذاتية القسراء. ومن 
الغرورى لهذا التاقد ‏ بوصفه اشتراكيا ‏ «أن ينضح تلك الأعمال 
البلاغية التى تحدث بها الأعمال غير الاشتراكية آثارا غير مرغوب فيها 
سياسيا»» و«أن يفسر مقعل هته الأعمالء قى الحالات الممكنة» تفسيرا 
مضادا لاتجاهها الأصلىء» يحيث تغدر 00 الأعمال فى بخدمة 
الاشتراكية». 
والكتاب البارز لإيجلئون قى هذه المرحلة هو«فالع بنيامين أو نحو نقد 
ثورى» (219481» حيث يقرأ إيجلتون الصوفية المادية الشاذة لبتيامين قراءة 
مضادة لاتجاهها ليتخلص منها ثقدا ثوريا. ذلك لأن نظرة بتيامين إلى 
التاريخ تنطوى على أنتزاع عنيف لمعنى تاريخى من ماض تهدده وتخجبه 
دائما ذاكرة رجعية قمعية وحين تأتى اللحظة الملائمة (سياسيا)» يمكن 
الإمساك بصوت من أصوات الماضى» وتوجيه هذا الصوت لأداء مقصده 
«الصحيعمة» وهذا ماتصنعه مسررحيات برنحت التى أعجب بها ينيامين » والتى 
تعيد فى أحيان كثيرة قراءة التاريخ «قراءة مضادة لامجاهه, فتقضى بذلك 
على الروايات الصارمة وتفتح بوابة الماضى لكى يعاد نقشها من جديد. ومن 
أمثلة ذلك مافعله برخت بمسرحية كوريلانوس التى كتبها شكسبير و تأزيرا 
الشحاذة التى كعبها جاى بزهت» حيث أعاد كتابة كل من العملين 
للكشف عن معانيهما الاشتراكية الكامنة. ( وقد ألمح برخت إلسحاحا لافنا 
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على ضرورة أن نتجاوز مسجرد الاتخاد مع «بطل» مسرحية شكسبيرالهتم 
بمصالحه الذاتية» وأن لانمنح تقديرنا لمأسأة كوريلانوس وحدها بل لأساة 
(العامة على وجه التخصيص)) . 

ويستحسن إيجلتون النظرة الراديكالية العملية لبرخت إلى معنى 
الأعمال الأدبية» خصوصا حين يقول: (إن العمل يمكن أن يكوت راقعيا 
فى شهر يونيو وغير واقعى فى شهر ديسمبرا. ويشير إيجلتون على نحو 
متكرر إلى كتاب بيرى أندرسون 508عمهم روط دملاحظات على 
الماركسية الغربية )١191(‏ الذى يوضح كيف تنعكس الحالة التى يمر بها 
صراع الطبقة العاملة دائما على تطور النظرية الماركسية. نهو يرى ‏ على 
سبيل المثال ‏ أن النقد شديد السابية الذى وجهعه إلى الثقافة الحديثة كان 
فى البداية رد قعل على الهيمنة الفاشية على أوروباء ثم على الهيمنة 
الرأسمالية المنتشرة فى الولايات المتحدة بعد ذلك» ولكن هذا النقد السلبى 
كان فى الوقت نفسه نتيجة لانفصال المدرسة نظريا وعمليا عن حركة 
الطبقة العاملة. ولكن مايجعل (النقد الشورى؟ الذى يطرحه إيجلتون نقدا 
وحديثا؛ هو قدرته التكتيكية على عرض النظريات الفرويدية عند لاكان مآ 

هه وفلسفة (التفكيك» القوية عتد جاك ديريد! (انظر الفصل الرابع) . .* 
أما فى أمريكاء نحيث دب الفساد جزئيا فى الحركة العمالية؛ 
وأصبمحت مستبعدة تماما من السلطة السياسية» فإن ظهور منظر ماركبى 
بارز يعد حدثا مهما. ومن جهة أخرى؛ إذا وضعتا فى اعتبارنا رأى إيجلتون 
'فى مدرسة فراتكفورت» من حيث علاقنها بالجسمع الأمريكى» لاتضحت لنا 
دلالة التثير العميق الذى مارسته هذه المدرسة على فردريك جيمسون. ففى 7 
كتاب «الماركسية والشكل» (191/1) يستكشف جيمسون الجانب الجدلى , 
فى النظريات الماركسية للأدبء وبعد مجموعة من الدراسات ت الممتازة (عن 
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. أدورنو وبنيامين وماركوز وبلوخ ولوكاش وسارتر)ء يطرح الكتاب تخطيطا ما 
أسماء جيمسون «بالنقد الجدلى؛ ..- 

يؤمن جيمسون بأن النوع الوحيد من الماركسية الذى يمكن أن يكون 
له تأثير على الموقف فى العالم بعد الصناعى للرأسمالية الاحتكارية هو تلك 
الماركسية التى تستكشف المحاور الكبرئ' لفلسفة هيجل» أى العلاقة بين 
الجزء والكل» والتصّاد بين العينى والمجرد» ومقهوم الوحدة الشاملة» وجدل 
المظلهر والجوهرء والتفاعل بين الذات والموضوع» فليس هناك من منظور 
الفكر الجدلى #موضوعات؟ ثابتة غير متغيرة» ابل إن الموضوع الواحد 
يرتبط ارتبلطا لاينفصم يكل أكبر منه» ويرتبط دق الوفت إنسنه - بعقل 
مفكر هر بدوره جرء سس موكف تأريخى . . ومعنلى ذلك أن النقد الجدلى 
لايعزل الأعمال الفردية الأدبية ليحللهاء لأن الفرد دائما جزء من بنية أكبر 
(تقاليد أو حركة) أو جزء من موقف تاريتى لسو لدى الناقد الجدلى 
مقولات جاهزة سلفا للتطبيق على الأدب؛ إذ تؤكد فكرته عن (المؤلف 
المضمرة . وذلك الدفاع يعكس حنينا إلى زمن كانت فيه الطيقة الوسطى 
تتمتع بمزيد من الاستقرار فى نسق طبقى منتظم. أما النقد الجدلى 
الماركسىء فإنه يميز دائما الأصول التاريخية لمفاهيمه الخاصة دون أن 
بسع نط لهلء الذامي أناصمير أر تمس عن الانشيناية لسجية الرائع: 
وإذا كنا لانستطيع أبدا يجاوز وجودنا الذانئ د فى الزمن» فإننا نستطيع كسر 
القشرة الصلدة لأفكارناء والانتقال إلى «إدراك 0 للواقع نقسه». 

إن التقد الجدلى يسعى إلى تعرية الشكل الداخلى لتوع أدبى أو 
مجموعة من التصوص . ويعمل منطلقا من سطح العمل إلى رداخله؛ حيث 1 
المستوى الذى يتصل فيه الشكل الأدبى اتصالا عميقا بالعينىٍ الملموس. 


ويتوقف أجيمسون عند هيمنجواى متخذا منه نموذجاء فيرى أن لامقولة 
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التجربة المهيمنة»؛ فى رواياته هى عملية الكتابة نفسها. لقد اكتشف 
هيمنجواى أنه يستطيع إنتاج نوع بعينه من الجملة العارية التى تؤدى شيكين 
على السواء: تسجيل الحركة فى الطبيعة (الأشياء) والإيحاء يتوتر السخط 
بين الئاس . وترتيط مهارة الكتابة التى-يكتسبهاء على المستوى الذهنى» 
سيارات إنسائية أخرى نيتم التعيير عنها من حيث علاقتها بالعالم الطبيعى. 
( خصوصا الرياضة الد موية) 00 فى وتعكس عبادة هيمنجواى للفحولة -قتطع ]لا 
الم الأجريك ‏ الأعلى للمهارة التقنية, ولكنها ترفض أوضاع 
الاغتراب فى المجتمع الصناعى يما تقوم به من مويل المهارة الإنسائية إلى * 
مجال من مجالات الفراغ. ولا كانت جمل هيمتجراى العارية (من 
الزخارف اللفظية» لاتستطيع أن تنفذ إلى التسيج المعقد للمجتمع الأمريكى» 
فإن رواياته تتجه إلي إلى الواقع الضامر للثقاقات الأجنبية؛ حيث سرز الأفراد” 
موتبطين «بنظافة الأشياء؛ : ومن ثم يمكن أن مختويهم جملٍ هيمنجواى. 
وبهذه الطريقة» يوضح جيمسولن كيف ينغمس الشكل الأدبى. انغماسا 
عميقا فى واقع عينى ملموس. 
أما فى كتايه «اللاوعى السيابى» (11/81) فإنه يحافظ على المفهوم 
الجدلى السايق للنظرية. ولكنه يتسع بالملفهوم ليستوعب تيارات فكرية 
متصارعة (البنيوية» وما يعد البنيوية: وفرويدء وألتوسيرء وأدورنو) فى مركب 
5أةعطهزة يدعو إلى الإعجاب؛ ويظل ماركسيا يصورة لاتخطكها العين 
ويذهب جيمسؤن إلى أن الوضع المتجزئ المغترب للمجتمع الإنسانى يدل, 
ضمنا على . رضع أصلى من الشيوعية البدائية» كانت فيها الحياة متكاملة 


(0) كالصيد ومصارعة الثيران وما أشبه ذلك. 
(5) القبحولة . والكلمة إسيانية من أصل لاتينى كداانهكةةال شاعت للدلالة على الذكدرة 
الحيؤانية. 
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مع الإدراك فى مركب #جمعى» : ولكن الحواس الإنسانية نفسها أوجدت 
مجالات منفصلة من التخصيص:؛ عندما عانت الإنسانية نوعا من السقومة 
شبيها بالبقوط الذى محدث عنه وليم بليك» فأخحذ الرسا م يعالج الإبصار 
على أنه حاسة متخصصة:؛ وأصبحت اوحاته عرضا من ا الاغتزابة 
رفي الوقت تفسه» تعويضا عن فقدان عالم الاكتمال الأصلى» إذ تضفى 
لوحاته لونا على عالم لا لون له. 

إن كل الإنديولوجيات هى «استراتيجيات كبت» تسمح للمجتمع بأن 
يقسر نقسه تفسيرا يكبت التناقضات الكامئة فى التاريخ» والتاريخ : نفسه 
(الواقم القاسى الصارم للضرورة الاقتصادية) هو الذى يشرض استراتيجية 
الكبت هذه. والنصوص الأدبية تعمل بالطريقة نفسهاء فالحلول التى تقذمها 
هى مجرد أعراض للقمع الذى يمارسه التاريخ. وهناء يستخلم جيمسول 
استخداما ذكيا نظرية ُ ٠‏ جريماس 35تناء:0 .لش (البنيوية عن المستطيل 
السميوطيقي:308[19اء118 16ادزمن5 يوصفها أداة تحليل تعينه فيمأ يريد 
تتغدز الاسررائيجيات النصية للكبت أنماطا شكلية.ويقدم تسق جريمكاس 
البنيوى قائمة كاملة بالعلاقات الإنسانية الممكتة (جنسية وتشريعية. . إلخ) 
تبح للمحلل ‏ عند تطبيقها على استراتيجيات النص ‏ اكتشاف الإمكانات 
التى (لاتقال) ؛ هذه الإمكانات التى لاتقال. هى التاريخ المكبوت. 

ويطور جيمسون فكرة قوية أخرى عن القص والتفسيرء فيرى. أن 
القص ليس مجرد شكل أو طراز أدبى» وإنما ١مقولة‏ معرفية؛ أماسية» لأن 
لواقم لايتجلى للعقل الإنسانى إلا فى شكل قصصىء وحتى النظرية العملية 
نفسها هى شكل من أشكال القصة. أضف إلى ذلك أن كل القصص 
يتطلب تفيراء وهناء يرد جيمسون على الحجة الشائعة لدى حركة اما بعد 
البنيوية» » والمضادة للتفسير (الموى). ذلك لأن ديلوز عتلاءاء2 وجوتارى 
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أتقلاق ا (فى انقيض أوديب» فلاوذله0 تام 2"”)16 يهاجمات كل ألرا 
التفسير «المتجاور للنس» ؛ متقبلين فحسب التفسير وغايت" الذى 
يتجنب فرض «معنى قوى على النصء» بحجة أن التتفسير المتجاوز يحاول 
السيطرة على النص إلى الدرجة التى تفقده تعقده الأصلى» ولكن جيمسون 
يتخد من (النقد الجديد» مثالا تطبيقياء فيثبت أن التقد الجديد (الذى يؤكد 
أصحابه صراحة أنه تقد محايث) هو فى حقيقة الأمر- نقد متعال؛ لأن 


قاعدته الأساسية هى النزعة الإنسانية. ولكن جيمسون يتتهى إلى أن كل ٠‏ 


زوف لاينهم هذا المصطلح إلا بقهم المعنى المعاصر للعملية الأودسية قانع فئن 
التحليل النفسى عتد لااكانء حيث يشير إلى العملية النفسية التى تتحل بها عقدة 
أوديب» حيث يكنسب الطفل الققدرة على استخدام الرموز مع هيمنة اللغة التى 

. تمثل المجتمع عليه وإذعانه إلى أنظمتها التى عى أنظمة لمجتمع وقيرده؛ وذلك على 
نحو تغدو معه هذه العملية تنشعة اجتماعية يند ج يها الطفل فى نظام اجتماعى 
متدرج» يقع فيه اسم الاب» موق السلطة لملا أو رمز لها" هذه العملية يمكن 
النظر إليهها يوصفها نواة أولى؛ أو بنية» تتكور فى عسمليات الكبت السياسى 


والاجتماعى» نحيث تمارس ديكتاتورية الرموز عملها. ولايمكن خرير الفرد من أسر' 


عذه الديكتانورية إلا بتدمير هذم العملية التى ينصاع فيها الاين إلى الأب ويتم 
ذلك يتأكيد نموذج مناقض لأوديب أو نقيض أرديب» الذى يستبقى العقدية الأولى 
للمرحلة قبل الأوديية» ويدمر سجن أوديب الغارق فى برودة النشق. وتلك هى 
الفكرة الآساسية التى يقوم عليها كتاب انقيض أوديب: الرأسمالية والفصام» الذى 
أحدث ضجة عتد صدوره عام 159/7 فى باريس؛ بعد أن كشيه جيل ديلوز 
(فيلسوف) وفيلكس جوتارى (محلل نفسى) نتيجة تأثرهما بأحداث ثورة الطلاب 
في فرنسا (مايو يرنيو1574) وتمردهما على أستاذهما لاكان الذى يمثل «اسم 
الأب وتوجههما إلى خراسة «الكلام؛ والرغية فى الثورةة 

(4) من المحايثة ععمعممصهمة بمعنى الأهسمام بالشج «من حيث» هو ذّاته وفى ثاته» 
فالتفسير ا محايث هو التفسير الذى ينظر إلى الأشياء فى ذاتها, ومن حيث فى 
موضوعات تحكمها موانين تنبع من داخلها ولبى نخارجها. : 


لا 
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تفسير هو بالضروزة متجاوز وإيديولوجى» فنحن لانستطيع - أخخر الأمر - إلا 
أن نستحدم المفاهيم الإيديولوحية يوصفها وسيلة لتحاوز الإيديولوجيات. 

ا أما فكرة واللاوعى السيامى) ب تسيو من فرويد مقهوعه الأساسى 
عن «الكبت»» ولكتها ترفعه من المستوى الفردى إلى المستوى الجسعي؛ 
فتغدو وظيغة الإيديولوجيا هى «كبت» الشورة. ويضيف حيمسون أن 
ا السياسى» لايحتاج إليه من يمارسون الكبيت وحدهم بل يحتاج 

- بالمثل - من يقع عليهم الكبت» » أولتك الذين. يجدون أن وجودهم 
0 . وإذا أردنا تخليل زواية ‏ من هذا المنظور ‏ 
فإننا نحتاج إلى إيجاد علة غائبة (هى اللاثورة) . ويقترح جيمسون منهجا. 
يقوم على ثلاثة آفاق (مستوى للتحليل المحايث» يستند إلى جريماس على 
مبيل المثال» ومستوى لتحليل الخطاب الاجتساعي» ومستوى حقبى للقراءة 
التاريخية) ٠‏ ويرتكز ا مستوى الغالث للقراءة أو الأفق) على المرأاجعة المعقدة 

التى قام بها جيمسون مفهوم الماذج الماركسية للمجتمع. وبوجه عام؛ 
فهو يقبل فكرة أ ة العوسير عن الوحدة الاجتماعية الشاملة من حيث هى ابنية 
بلا مركزه تدمو فيها مستويات متباينة؛ بطريقة تنطوى على «استقلال ذانى 
نسبى»: وتمارس عملها من مستويات زمنية مختلفة (تعايش المستوبين 
الررضيين للإقطاع والرأسمالية على سبيّل المكال». هذه البنية امعقدة التى 
متجمع بين أنماط الإنتاج المتصارعة والمتنافرة هى التاريخ متغاير الخواص 
الذى ينعكس فى نصوص متذايرة الخواص. وهتاء يرد جيمسون على أفكار 
«مابعد اليتيويين؟ الذين بيطلون التمابز بين النص والواقع بمعالجتهم الواقع 
نفسه على أنه نص أكير فحسّبء فيوضح أن التغاير التصى لايمكن فهمه 
إلا بقدر مايرتيط بتغاير اجتماعى وثقافى 9 تجارجة النص. وبدذلك يحتفظ 


جيمسون يمكان للتحليل الماركسى. 
54 . 


أشرنا فى سياق هذا الفصل إلى الماركسية «البنيوية؛ وذلك من منطلق 
أن الكتابات الاقنتصادية لكارل ماركس كانت هى ذانها تعد من الكتابات 
البنييؤية أساسا. ولكن من المهم - قبل أن تنتقل إلى البنيوية نفسها. تأكيد 
أن أوجه الخلاف بين النظريات الماركسية والنظريات البثيوية الخالصة أكبر 
بكشير من أوجه الشبه» فالأساس النهائى 30 عند المأركسية: هو 
الوجوه د المادى التاري يخى للمجتمعات الإنسائية؛ أما عند البنيوية فإن الأساس 
الوطيد هو طبيعة اللغة وإذا كانت النظريات الماركسية تذرر حول التغيرات 
التاريخية وأوجه الصراع التى تدش فى امجتمع؛ وتظهر بشكل غير مباشر فى 
شكل أدبى» فإن البنيوية تدرس العفاعل الداخلى لأنساق متقصلة عن 
وجودها التاريخى . 
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بع قلعم بممقع سول 


ماعط رققة1 لإاتماء أ حدلآ «ماععمءط) م1 دده 100 
19211 


ر(ملع) عتمرلعرط بلامعع مدل 
.(1997 ,مآ 8001 الع[ بوعل8) وملا زلوط هتره ممتاع ندمل 


راقع ,مدع لول 


عامط ريرق برالعاعه5 د عه عباناةتمقل! :ونامزء5 معنا اهع | ادص 1116 
.1981 بقعقطأا بكدعرط بزاألوتع امنا العحدم2) اعم 


,66016 روعقاننا 
.(1962 مهما روكعرط متترعالة3) إعيول] لهمأرماوزل! 116" 


660 ر5عقاننا 


فا بوعممط مزاءعالط) «روزاقع8 بورممتمعامهت0 أه وماصهعلا 116 
(1963 ,حول 


رلوامع0 ركع اننا 


,000011 رقكع 8 وأارع ل وبرودوع ع0 لصت عالارت همق عع للا 
1970(٠.‏ 


ومع 6 رد5عقاننا 
1972 ب001همرا روجع1آ ستامء]/]) تدتادع غ1 اردعءمه ا ليل كم 


رعمععاط بلإعمع اعةالا 


8 عولعلانامط) الذلالا .ة) .كههجا ,ممتتعناممرط نوهرم ]ا أه ومع 7 4 
1 .(1978 ,لماوم8 لمق بزإقامة! ,رمعلمم ا ,انقط مقوع)| 
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قراءات مختارة 
8 ع هه 
نصوض اساسية 
بلالا هل هع111 رممه80 
.1967 ب1008نمآ متقتتسمعءم5 ع1لتبع1) عرروكرمر ١‏ 


تقالا معدتو 10 صخ بلالا جم مم7 رمممهلم , 
0 0001 ا رعتها معالظ) امع رمعارزو امع أه علاععلوا 


قا516 ألدسيهروالا 0 رعع ا ,اأقلصوعرد8 
.(1973 ,لالط ,لومعمعت أقصماتهمممعاما) انق 


مدلا لال زمع8 
.(1970 ,تنمكممه ا يد 011" إلا لا رحرععاعوحاء5) عرمملأقماتمنالاا 


16د نا بمتصيةزوعء8 
-اهاامةن طوااط 7 ]عا 1/16 جا أممط ع نلا شر تعرلواعلبو8 كواروان 
.(1973 ,0011منا ,كأ800 اأع | بجول!) 0دام2 ,ا .1305]! ,ادا 


قلقللا رمأمقزمع8ق 

كعأمه 12/183 ماع01 0 0اكم8 .176715 ,اللع ع« جرد 0 ماسر مهدر 
(.لع) لأناهط روأة 0 

.(1975 ,تالومع ,للألملالة0ممممة!) عنالهرء آنا ره داولموا1 


: لطع 1 رلامأةاودع 
.(1976 ,قمهمهما ,ركامه8 أأع ا بيع لة) برومامعك! مم3 «اقله ان 


بلع رمم]عاووع 
باع ل) 0111 لقو ةاناأه ع8 2 كمنوياه 1 ره ورأدميوز 86 عالقالا 
.(1981 ,07000 ا ,5اه80 أأع ا 


ولع اع ناا رتلالقتك01 0 
(1,1964م0دم.] ,لسة سمعع 1 ع ععلع لادمخ) 0024 221424 7176 - 


1١ 


رت8213 رونرأقا 
حأوع 30 ا) لإعلااناك /[0101 7000| دقر تأرخر أ0 بررم 71 أمتدهابا وجزر 
.(1978 ,)«©55نا5 رماعهع35!! ,كعقرط رن 


,اأهطكانكا بعاتطعانا 
متاط) مصالالا .8 خا .كصهنا يصدايا ايها أه ارخ أن برداممكواام 6 
.(6011,1933 5513لا :1973 ,0500| روومرم 


قراءات إضافية 


5 بالق اونا ة/ 0 ,2365ل 
,30 اللأمتعهالة) بممت11 200 كماوا0 :مردزاهع8 أوزاقلعه5 أوأباو5 
0 .(1973 ,016أةولآقة8 لمة نمدم | 


رمأامقالة ,نزول 
انامعامقط ةا أه برماكانا هر :زرمناجدزو هتما لععنامعاوزط 11 
.(1973 ,رلهلهما بممقممماعةا) اموطعه 


اتلك وسمأطوسداة 
0مة مملمما ,ققااتلمعهالة) مستمعانا وه برومامع0! ,ك جردلا 
(1980 ,عنام أكوصاكد8 


ره الاق ركصة ]ا ألا 

,01010 ر5دععمط لاأكاع 011لا 00:0) عالااقرعالا 300 كناد دايا 
.(1977 

1 


راع كول ,)هللا 


عق 300 مولمم ا ,ققالتموعهل!) أمخ أه موأاعراممء,ط اولعم5 116 
1981 ,عامأدودأة 


٠١ ١ 


باتعطيع!! ,رعوناعء3 ا 
,500ه ا ,116م5 :8051011 بالمعقع85) مذابا ألولرمأومع 076-017 
(1964 


رلتتهظ -سمعل بعياتيوة 
.(1949 بكارملا بعرواة ,لمضطا لهع ترام مههاتطم) 2ع راصعا ذا 181:61 


(ملع) مطمل بتاع 1 اللا 

.(1964 ,ممما ,اموطائملا) وتهوطا مه أطمع8 

,833125200 ,3:05 ]للا 

-00] ,5ل800 أأع 1 بولة) ورنتلال :300 (ردال هلع أهآ/| 7[ وجمعاطاممع 
١‏ .(1980 ,حمل 


مقدمات 


أتصعط لمحم 
ر8655 ونع ع نزملا العمعمم) عمها .لا .قمقما ,كملاع ادوم أون مدلا 
. .(1973 ,رمممما لتنة معقطاا 


رع مأمعطاق0 ,لإعواع8 
.(1980: ,000 ا رمعنطتعال!) ومناعهرط اقدااارت 


© ,13ت !ألا رود 1أعوط 

أوعنازاوط عطا ما «متأءنا100آن| 0ق )تاقارا ,اعددنا تالف ,!01712501ل 
رووهةرطم انمو نقدلا العمرمن لقة ,رحممم ا ,عنطاعانا) وراماعوممعملا 
.(1984 رقعةطأ! 


لمع 1 رصماعاووط. 
,(976 1 0م ا ,تاعتاطاعالة) «مكتع يتن بومورعانا 0مغق «كعمةالا 


اياون روه ] 


لإقطو8 .0( 300 كمع ]عل .م مآ 701 لالقزعانا أكأعصة/" 
.(7001,1982ما ‏ ,51010اج8) 71601 لمقعأنا مع0دثا ,(ولع) 


1 


الفصل الثالث 


النظريات البنيوية 


النظريات البنيوبه 

غالبا ماتستثير الأفكار الجديدة ردود الأفعال المحافظة على القديم 
. والمعادية للنزعة العقلية» وهذا أمر ينطيق على الطريقة التى استقبلت يها 
.النظريات التى يجمعها اسم «البتيويةة بوجه خاص» ذلك لأن المناهج البئيوية 
فى دراسة الأدب تحدى بعضا من أهم المعتقدات الراسخة عند القارئ 
العادى. فمتذ عهد بعيد رهذا القارئة يؤمن أن العمل الأدبى وليد الحياة 
''الإبداعية اؤلفهء وأن الت الأدبى تعبير عن ذات صاحبه؛ وثقطة لقاءٍ 
حميم على المستوى الروحى والإنسانى بينه ‏ بوصفه قارئا - وأفكار المؤلف' 
: ومشاعرهء أضف إلى ذلك مانؤمن يه عادة من أن العمل الأدبى الجيد هو 
. العمل الذى يخبرتا بالحقيقة عن: الحياة الإنسانية» وأن الروايات والمسرحيات 

تخاول أن تخبرنا بالكيفية التى تكون عليها الأشياء. 
ولكن أنصار البنيوية يحاولون إقتاعتا أن المؤلف «ميت»» وأن النص 
الأدبى خطاب لاتتضمن وظيفته الإخبار بالحقيقة» وذلك هو مايرفضه جون 
بايلى إعانرة8 «طمة الذى محدث بلسات المعادين للبنيوية عندما قال - فى 
عرض له لأحد كتب جرناثاك كولار ه01 ممفدد[: (إك خطيفة 
السميوطيقا تتمثل فى محاولتها تدمير إحساسنا بالحقيقة فى القص... مع 
أن هذه الحقيقة تسبق: القص فى القصة الجيدة وتظل منفصلة عنهة. وقد 


١,ا/‎ 


حدد رولان بارت”" وعطنقدظ لههام2 النظرة البنيوية محديدا حاسما عندما 

ذعب_فى مقال لهعام ١1354‏ إلى أن الكتاب ليس لديهم من شئ 
سوى القدرة على مزج كتابات موجودة سلفا؛ وإعادة تشكيل الكتابات" 
ونتجميعهاء وانهم لايستخدمون الكعابة كى «يعبرورا» عن أنفسهم بل 
ليععمدوا على المعجم الهائل للغة والثقافة الذى هو معبجم «مكتوب دائنا 
من قبل» (إِذا استخدمنا عبارة بارت الأثيرة» . ولن نخلط الأمور لو وصفنا 
روح البنيوية بأنها نزعة مضادة للنزعة الإنسانيةء فقد استخدم البنيويون 
أنفسهم هذه الصفة «ضد إنسانية» لتأكيد معارضتهم لكل أشكال النقد 
الأدبى التى تجعل من الدات الإنسانية مصدر المعنى الأدبى وأصله. 


المهاد اللغوى: ش 


هناك فكرتان أساسيتان عند دى سوسير عناوكللة5 36 257 تطرحان 
.إجاية جديدة عن السؤالين: اماموضوع إلبحث اللغوى ؟) وما العلاقة بين 


)١(‏ أصبح رولان بارت أكثر البنيوبين ترجمة إلى اللغة العربية» ومن أهم أعماله المترجمة: 
الكعابة فى درجة الصفرء ترجمة تعيم الحمصىء دمشق +1517 . الدرجة الصفر للكتاية, 
ترجمة محمذ برادة: الرياط, .1958٠‏ 2 
النقد والحقيقةء تررجمة إبراعيم الخطيب» مراجعة محمد يرادة؛ الرياط 1948 . 
- دذروس السميولوجياء ترجمة عبد السللة". يتعيل العالى » الدار البيضاء, مك154 . 
مبادئ علم الآدلة» تعريب محمد بكرى» الدار البيضاى 15/5 . 
النفك البتيوى للحكاية» ترجمة أنطون أبوزيد» بيروت ١135/8/4‏ . 
لذة التص» ترججمة فؤاد صفا والحسين مبحاثه الدار البيضاء خاة١ا.‏ 
() لحسن الحظه أصيح كتاب دى سوسير #دروس فى علم اللغة العام متاحا فى أكثر من 
ترحمة عربية أهمها: : 
- عملم اللغة العام, ترججمة يوئيل يوسق عزيز ومراجمة مالك المطليى» بغداد م18 . 
دروس فى الالسنية المامة» تعريب صالح القرمادى محمد الشاوش ومحمد عجينة» تونس 
هقؤ5١ا.‏ - 


- محاضرات فى علم اللان العام: ترجمة عبدالقادر قنينى ومراجعة أحمد حبيبى» الدار' 
البيضاء, لالمة 1 ١‏ 


لكل 


الكلمات والأشياء؟؛ وانطلاقا من هاثين الفكرتين؛ قام دى سوسير بتقد 3 
تمييز أصاسى بين ما أسماه (اللغة) #نوضمة وما أسماءه «الكلام» 6معة 2 
أى بين نسق اللغة الذى هو سابق فى وجوده على استخدام الكلمات؛ 
والممارسة الفعلية التى هى تلفظ فردى. أما اللغة فهى النجانب الاجتماعى 
أو النسق المشترك الذى نعول عليه (لا شعوريا) بوصفنا متكلمين. والكلام ” 
هو التحقق الفردى لهذا السى فى الحالات الفعلية من اللغة. هذا التمييز 
هو المهاد الذى تنطلق منه كل النظريات الينيوية اللاحقة؛ بمعنى أنه إذا 
كان الموضّع الحق للدراسة اللغوية هو النسق الكامن وراء أية ممارسة إنساتية 
دالة وليس التلفظ الفردى» فإن الموضوع الحق للدراسة فى العلوم الإنسانية 
هو أكعشاف النسق الكامن من القواعد ‏ أو 9الأجرومية» ‏ المستخدمة فى 
القصائد أو الأساطير أو الممارسات الاقتصادية. فالكائنات الإنسائية ‏ رغم 
كل شئ ‏ تستخدم الكلام بطريقة مختلفة تماماً عن الببغاوات؛ وما يميز 
الإنسان ‏ شديدا ‏ عن الببغاء أن الإنسان يمتلك نسقا من القواعد يعينه 
على إنتاج عدد لانهائى من الجمل المحكمات. 
ولقد رفض سوسير الفكرة التى ترى فى اللغة كومة من الكلمات التى 
تترأكم تدريجيا . عبر الزمن - لتؤدى وظيفة أوليةء هى الإشارة إلى الأشياء 
بل علامات7© زا مركبة من طرقين متصلين (اتصال وجهى الورقة 
7 7 شارة التى 5 شع آخحر غيرها بالنسبة إلى من يستعملها | 
م العلامة هى الاإشارة التى تدل على شئع أخحر غيرها بالنسبة إلى من ب ل 
يتلتاهاء 01 قوع العلامة نى ذاتها على صلة دال ومدلول غى علاقة تتيج 
دلالة. وإذا كدان الدال قرين البعد الحسى الذى يصاقع سمعنا عند تلقظ الكلمات فإِن 
المدلول هو البعد التصورى أو المفهوم الذى نعقله من هذا الدالك ويقدر ما , 
ا يوصنهنا الذى يتركب منه البال والمدلول» 
وبوصغها تآلف المنهوم والصررة الصوتية فإنه يؤكد طبيعتها الاعتباطية أ 
الاحتيارية فى الويت الذى يؤكد طابعها الخطى القائم على تعائب النطق فى 
الزمن, 3 ٠.‏ 
١‏ كل 


الواحدة» . أما الطوفٍ الأول فهو إشارة ‏ مكتربة أو منطوقة ‏ هى «الدال» 
#قاذمؤن5 والطرف الثاتى هو المدلول 1568ههذ5 أو المنهوم الذى نعقله من 
هذه الإشارة. ويمكن تمثيل الفكرة التى يرفضها سوسير على النحو التالى: 
الرمز ت الشئ . 1 
وذلك فى مقابل الفكرة التى يؤكدها رهى: 
دال 


مدلول . 
ولامكان «للأشياء؛ فى التموذج الذى تقوم عليه فكرة سوسير 
فعناصر اللقة لاتكتسب معناها نتيجة الصلة بين الكلمات والأشياء بل نتيجة 
كونها أجزاء فى 9نسق» الاعؤلازة من (العلاقات» تأمل مثلا ‏ نسق علامة 


أضواء المرور: 
أأحمر - برتقالى - أخضر 
حال (أحمر) 
مدلول (توقن) 


جد أن «العلامة» مهنه ليس لها دلالة إلا يعلاقاتها داخل النسق:. 
(أحمر > توقف/ أخضر - انطلق! برتقالى > استعد للدّحمر أوللأضر). 
أما العملاقة بين الدال والمدلول على حدة فهى علاقة اعتباطية» بمعنى أنه لا 
توجد صلة 9طبيعية» بين اللون الأحمر» والتوقف»» مهما كان الشعور 
' طبيعيا بهذه العلاقة (ومنذ أن انضمت إمجلترا إلى السوق الأوروبية المشتركة 
- على سبيل المثلل ‏ تقبل البريطانيون شفرة لونية كهربائية يمكن أن تبدو 


1١١ 


غير طبيعية لهم» فصار البنى وليس الأحمر - حى» والأزرق وليس الأسود- 
محايد). أضف إلى.ذلك أن كل لون فى نسق المرور لا يؤدى دلالته عن 
طريق تأكيد معنى موجب وحيد الجانب بل عن طريق إشارته إلى اختلاقف 
ععدع 211 يميزه عن غيره» داخل نسق هن تعارضات وتقابلاث: فالضوء 
الأحخر للمرور هو تأحمرة لأنه ليس «أخضر» على وجه التحديدء والأعضر 
«أخضرة لأنه ليس وأحمر. 

واللغة نسق من أنساق متعددة للعلامة (البعض يوُمن أنها النسق 
الأساسى) . والعلم الذى يدرس هذه الأنساق هو «علم العلامة» ‏ 
السميوطيقا 5عنامنصسع5 أو «السميولوجيا»؟) 08 1منصع5. ومن المألوف 
النظر إلى «البنيوية» وعلم العلامة على أنهما ينتميان إلى نجال نظرى 
واحدء ولكن البنيوية تهتم ‏ فى الأغلب ‏ بالأنساق التى لاتسعخدم 
العلامات من حيث هى علامات فى ذانها بل الأنساق التى يمكن 
(4) السميوطيقًا/ السميولوجيا (علم العلامات). يرجع السميولوجيا إل 


تقاليد دى سوسير (1911-1819) الذى قال: ,«من الممكن تصور قيام علم 
يدرس حياة العلامات داخل امجتمع» ويغدو جزعا من علم النفس الاجتماعى 


١١. 


معالحتها بعرو أنساق العلامة فحسب زكعلاتات القرابة على سبيلن 
المشال). وقد وضع الفيلسوف الأمريكى ش.س.بيرس > ععيزوم 
مييزا مفيدا بين ثلائة أفاط من العلامة. فى : : التنميط التصويرى 
(الإيقورنى) 1م10 (حيث نشيه العلامة مرحعهاء مثل صورة السفينة أر 
إشارة مرور عن صخحور متساقطة) ونمط الموشر 100621631 (حيث 
ترابط العلامة مع مرجعها برباط يمكن أن يكون رباط السببية» 
كالدخحان من حيث هو علامة على النار» أو السحاب من حيث هو 
علامة على المطر)والرمسزرى عزامط52 (حيث تغدر علاقة العلامة 
يرجعها علاقة اعتباطية» كما يحدث فى اللغة). وأبرز علماء العلامة من 
المحدثين يوزى لومّان 30نمامآ ن]دظا فى الاتحاد السوفيتى. 


رلقد اعتمدت التطورات الأولى البارزة من الدراسة البنيوية على مأ 
ألحرزه اللغويون م من تقدم فى دراسة الفونيمات 258026:065 التى هى عناصر 
المستوى الأدنى من نسق اللغة. والفونيهم*؟ هو الصوت الدال الذى يدركه 
بات نظي اللو ري لي لالد تارق ل ان ل كر لوق 
عن غيره من الأصوات. ويلفت بارتوعطاء:8 الانتباه إلى هذا المبدأ فى 
عنوان أشهر كتبه؛ أى كتاب (5/2): حيث يلتقط حرفين صافرين فى قصة 
بلزاك ع #اكهعة5 (عونجهمد5) وهما حرفا يتميزان ‏ من حيث فما 
فونيمان ‏ بأن أولهما مهموس (5) وثانيهما مجهور (2). ومن ناحية أخرى: 
هناك اخحتلافات للصوت الصرف لاتتميز على المستوئ الصوتى (وليس 
الفونيمى): كما يحدث فى اللغة الإتجليزية من وجود اختلاف واضح بين 
صوت الحرف /2/ فى كل من الكلمتين "منمة", "ملط", ولكنه اختللاف 


ره يترجم البعض الفونيم بكلمة «الصوتم؟ والمورفيم الكلمة (المعنمة ٠‏ ومن الأفضل 
الاحتفاظ بالصيغة للسرية مادام اود لها ل وإذا كان الفونيم يعنى أصغر 
الوحدات الصوتية الدالة قإن المورفيع يعنى أصغر الوحدات الدلالية. 


1١1 


لايقوم بتصنيف المعنى بين الكلمات فى اللغة» وحتى لو قلنا مأا5 فمن 
امحتمل أن نسمعها على أنها "«ام5" . والنقطة الأساسية فى هذه النظرة أن 
وراء استتخدامنا للغة يكمن «نسق؟ أو نموذج من أزوائج متقابلة أو «ثنائيات 
متعارضة» تتحكم فى هذا الاستتخدام. هذه التعارضات تتضمن - على 
مستوى الفونيم ‏ الأنقى / غير الأنفىء وا نمجهورا المهموسء والشديدا: 
فى قدرتهم الواضحة على استخدام الجملة. 

ويمكن ملاحظة تأثير هذا النمط من البنيوية فى الأنثروبولوجيا عندما 
تدرس مارى دوجلاس كةاع نهآ لإمولةا - على سبيل المثال- المحرم من 
الملأكولات عند طائفة «اللاوية؛؛ حيث تغدو لحوم بعض الحيوانات طاهرة 
وبعضها الآخر غير طاهر بلاسبب واضح. ونتخل مارى دوجلاس المشكل 
بإقامةنموذج من التعارضات يكافوع نموذج التحليل الفونيمى (الصوتى» » 
فتظهر قاعدتان بارزتان: )١(‏ لحم الحيوان المشقوق الظلف («الماضغ وذو 
الحافر هو أنموذج النوع الطاهر من مأكل الراعى» أما لحم الحيوان شبه 
المطيع (كالخنزير والآرنب الوحشى وغرير الصخر) فهوغير 
طاهرءا؟) هناك قاعذة ثانية تكمل الآولى مؤداها أن الحيوان الطاهر 
اللحم لابد أن يكون عنصرا قابلا للتهيئة؛ فالسمكة التى بلا زعانف - مثلا 
غير طاهرة.. إلخ . وهناك مستوى ١‏ 3 تعقيدا من التحليل القونيمى يده 
عند كلود ليفى_شتراوس 06165-515055ناة'1' الذى طور هذا التموذج 


(1) صدرت ترجمات متعددة لأعمال ,كلود ليفى شتراوس أهمها : 

- الأنتروبولوجيا البنيوية» ترجمة مصطفى صالح: دمشق /1537. 

مقالات فى الأتاسة؛ اختارها ونقلها إلى العربية حسن قبيسى» بيروت 19/17 . 
- الفكر البرى» نقله إلى العربية وقدم له وعلق عليه نظير جاهل» بيروت 1144 . 
الاأسطورة والمعنى» ترجمة وتقديم شاك عبدالحميد؛ بغداد 1945 . 


ولدلا 


فيما.يتصل بدراسة الأساطير والشعائر وأبنية القرابة» فالمهم فى هذا النمط 
من البنيوية ليس طرح الأسئلة المألوفة عن علل التحريم أو أصول الأساطير ْ 
والشعائر بل البحث عن نسق الاختلافات الذى يكمن وراء الممارسة 
الإنسانية المئعينة . 


والواضح من الأمثلة الأنثرويولوجية لهذا التمط من التحليل البنيوى أن 
البنيويين يحاولون الكشف عن «أجررمية)» أو اتركيب!» أو نموذج 
١فونيسي)‏ للأنساق الإنسانية من المعنى » » سواء كانت هذه الأنساق أتساق 
إقراية أو أزياء أو طهو أو خطاب أدبى أو قصصىٍ أو أساطير أو طواطم» وأكثر 
أمثلة هذا التحليل حيوية مخجدها فى الكتابات الأولى لرولان بارت» خخصوصا 
فى كحابيه الشهيرين «أسطوريات» (1161) وانسق الزىف» 215571 
حيث يطبق نظريته التى بسطها فى كتابه «مبادئ السميولوجيا؛, 
.)1١1558(‏ 
والمبدأ الأساسى الذى تنطلق منه كل هذه الكتب لبارت هو أن كل 
أشكال الأداء الإنسانى تستلزم نسقا متمثلا من علاقات الاختلاف. هذا 
المبدأ يطيعه بارت على كل رن المما ارسات الاجتماعية التى يفسرها على 
أنها أنساق 0 تعمل بالطريقة التى يعمل بها النسق اللغوى؛ بالمعنى 
الذى يجعل أى «كلام) عامتدم فعلى يستئزم نسقا (لغة» من الاستخدام. 
ويدرك بارت أن نسق «اللغة قابل للتغير» وأن تغيره يقع فى «الكلام ؛ ولكنه 
يؤكد أن درا اسة الكلا م فى أى لمحظة من لحظاتة لابد أن تكشف عن نسق 
فاعل» هو مجموعة لقاع التى تصدر عنها كل ألوات «الكلام؟ » مثل 
ذلك دراسة يارت لارتداء الملابس فى دراسته عن الزى» حيث لايرى عناصر 
اللبس بوصفها ار ل ل ارات فردى بل أمر انسق لباسى) ؛ 
يعمل بالطريقة التى تعمل بها اللغة. ومن ثم يقسم «لغة» الاين إى 
قسمين «نسق» ؛ ول اكلام» (تشكيلة) . 
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السق التشكيلة 
(مجموعة من قطعء أجزاءء أو .2 مجاورة لعناصر مختلفة فى نمط , 
تفاضكيل لأيدكن ارتدلؤها فى ٠.‏ الشوب اتقسسةء قورت بلورةة * 
وقت واحد على الجزء نفسه من ١‏ جاكيت. 
اللجسم» ويستجيب تنوعها إلى 
التغير فى معنى طريقة اللبس: 
بخنق» قلنسوة؛ لفاعة.. إلخ) . 
إننا نختار طاقما بعينه (تشكيلة) من قطع يمكن استبدال كل منها يغيرها 
لكى نصنع ١كلام؟‏ الثوب؛ على نحو يغدو معه الطاقم (الذى قد يتكون - 
مفلا من جاكيت رياضى/ بنطال فلانيلة رمادى/ قميص أبيض مفتوح 
الرقبة) مكافكا للجملة التى ينطقها الفرد لأداء غرض من الأغراض» فعناصر 
الطاقم - كعناصر للجملة - تتناسب معا لتحقق نوعا من الأداء وتستحضر 
معنى أو أسلوبا. ونحن لانؤدى النسق نفسه بالفعل؛ ولكن اختيارتا للعناصر 
التى تتكون منها أطقم الغياب هى التى تجعل النسق يعبر عن قدرة تنا على 
استخدامه. ؤفيما يلى تمثيل لمثال مطبخى يقدمه بارت: 


نلق تشكيلة 
(عدد من المواد الغذائية تتضيمى 2 سلسلة الأطباق الفعلية امختارة فى 
الس 

منها طبقه بالنظر إلى معنى بعيته: 

أنواع المداخل؛ المشويات أو الحلوىة 


1 


(فى الطاعم التى تقدم وحبات عائقك 13ج فإن القائمة تتضمن كلا 
المستويين: المداحل والأنواع). : 


النظرية البنيوية للقص: 

عندما نطبق تموذج التحليل اللغوى على الأدب نبدر كالذى يرسل 
الفحم إلى ني وكاسل: ذلك لأنه إذا كان الأدب لغة ‏ أخر المطاف ‏ فنما 
القصد من دراسته فى ضوء النمُوذج اللغوى؟ الحق أنه من الخطأ التوحيد 
بين والأدب» وواللغة»:. صحيح أن الأدب يستخدم اللغة أداة لهء ولكن ذلك 
لايعنى انححادا بين بنية الأدب وينية اللغة» فالعناصر ليست متطابقة بين كلتا 
البنيتين. ومعنى ذلك أنه عندما يطالب تودوروف 1000507 بنظرية أدبية 8 
جديدة تؤسس «أجرومية ؛ عامة للأدب فإنه يطالب ينظرية تكشف عن 
القواعد الكامنة التى مخكم الممارسة الأدبية. ولكن البنيويين - من ناحية 
أخرى - يذهبون إلى وجود علاقة خاصة بين الأدب واللغةء فالأدب ٠‏ 
عندهم ‏ يلقت انتباهنا إلى طبيعة اللغة نفسها وخصائصها الترعية, 
فنظريتهم الأدبية البنيوية وثيقة الصلة بالشكلية فى هذا الجانب. 

وتنطلق النظرية البنيرية للقص من التمائلات التى تصل الأدب باللغة» 
بالمعنى الذى يجعل من (النحو) تعتصةة© (قواعد بناء الجملة» الدموذج 
الأساسى لفواعد القص» حين يتحدث تودوروف وغيره عن نحو للقص. هذا 
«النحوة يبدأ من التركيب الأولى للجملة نفسهاء من حيث انقسامها إلى 
«مسند) ومسند إليه. خذ مثلا الجملة: 9الفارس (مسند) ذيح التنين بسيفه , 
(مسند إليه) . من الواضح أن هذه الجملة يمكن أن تكون نواة لحادثة أو 
حكاية بأكمُلها. وإذا استيدلنا بالفارس اسما مثل لانسيلوت :واءههداه أو 


امل 


جوين 0880 : وبالفأس السيفء؛ ظلت البتية الأساسية على حالها. ولقد 
توصل فلاديمير يروب «مم2 ءنستقوالا إلى نظريته عن الحكايات الروسية 
الخرافية بمتابعة هذه المماثلة ا الجملة وبنية القص إلى نهايتها. 
ويمكن فهم منهج يررب”' إذا مثلنا الشخصيات النمطية (البطل» 
الشرير.. إلخ) فى الحكايات بالمسدد فى الجملة» ومثلنا الأحداث النمطية 
بالمسند إليه. وإذا كانت الحكايات تتضمن وفرة وفيرة من التفاصيل فإن 
مادة الحكايات نفسها تتشكل على أساس من عدد ثابت من (الوظائف؛» * 
هى إحدى وثلاثون وظيفة. والوظيفة هى الوحدة الأساسية للغة (نسق) 
القصء وتشير إلى الأحداث ذات المغفبزى التى.تشكل القصء رالتى تتبع 
| مساقا منطقيا. ورغم أنه لاتوجد حكاية تتضمن كل الوظائف مجتمعة» فإن 
للوظائف ار ال 1 الأخيرة من الوظائف ‏ عند 


ووس له 

. إاز المهمة. 

 ”1/‏ الاعتراف بمكانة البطل. 
78 افتضاح أمر البطل الزائف أو الشخصية الشريرة. 
- اتخاذ البطل الزائّف مظهرا جديدا. 

٠‏ عقاب الشرير 


١‏ - زواج البطل وارتقاؤه العرش. 


(0) توجد ترجمة عربية جيدة لكتاب بروب» مورفولوجية الخرافة: من إعداد وتقديم 
١‏ إيراهعيم الخطيب» وقد صدرت عن ا المغربية للناشرين المتحدين: الدار البيضاء 
ككمقا. . 


1١1/ 


وليس من الصعب أن نلاحظ أن هذه الوظائف لاتوجد فى الحكايات 
الخرافية الروسية أو غير الروسية فحسبء فهى موجودة بالمثل فى الكوميديات 
والأساطير والملاحم والمغارى وبالقطع فى القصص بوجه عامء ولكن وظائف 
بروب بسيطة فى تمطيتها إلى درجة تستلزم تطويرها إذا أردنا تطبيقها على 
نصوص أكثر تعقيدا. ففى أسطورة أوديب ‏ على سبيل المثال - جد أن 
أوديب يشرع فى مهمة حل لغز أبى الهول» وينجز المهمة, وريدم تقديره سس 
حيث هو يطل» ويتزوج ويرتقى العرشء ولكن أوديب فى الوقت نفسه بطل 
زائف وشريرء ريفتضح أمره (قتل أباه فى الطريق إلى طيبة وتزوج أمه, 
للحدث» أو أدوارا تؤديها الشخصيات فى الإحدى وثلائين وظيفة» فهناك 
الشرير» والمانح (الواهب» والمساعدء والأميرة (بحث عن شخص» ووالدهاء 
والرسول» والبطل (الباحث أو'الضحية)؛ والبطل الزائف. ومرة أخمرى» 
تتطلب التراجيديا الأسطور. ية لأوديب أنا نستبدل بدورى «الأميرة ووالدهاة 
أدوار «الأم/ الملكة والزوج» . يضاف إلى ذلك أن الشخصية الواحذة يمكن 
أن تلعب أدرايا متعددة) أو تقهوم مجموعة من الشخصيات بالدور نفسه) 
فأوديب الذى هو البطل والمانح (الذى يجتب طيبة الكارثة بحله اللغز) هر 
فى الوقت نفسه بطل زائف بل شوير. 

ولقد حلل كلود ليتفى'- شترواس» الأنشرؤبولوجى البتيوى» أسطورة 
أوديب بطريقةينيوية تماما فى استخدامه الدموذج اللقوى: فهو يطلق على 
الوحدات الصغرى للأسطورة مصطلح «ميقيمات) تعسعطاتركة (الذى 


8 المبثيم» الوحدة الصغرى للأسطورةء مصطلح صاغه كلود ليفى شتراوس فى كتابه 
«الأنثروبرلوجياة ؛ على نسق المورفيم» وجعل مته دالا على المكونات الصغرى ذات 
الطابع العلائقى لأسطورة أوديب. 
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يمثل الفونيمات 7365عه0ط2 والمورفيمات,. 65عطرره18 فئ'علم 
اللغة). وتنتظم هذه الوحدات الصغرى فى تعارضات ثنائية شأنها شأن 
الوحدات اللغوية الصغرى. ويتكشف التعارض العام الذى تنطوى عليه 
أسطورة أوديب عن نظرتين متقابلتين إلى أصل الإنسان0١)‏ نظرة الأصل 
الواحد التى ترد ولادة الإنسان إلى الأرض.(١21‏ ونظرة الأصل المزدوج التى 
ترجع ولادة الإنسان إلى جماع ذكر وأنثى. وتتجمع مجموعة من الوحدات 
الصغرى حول القطب الأول من التعارض بيئما تتجمع مجموعة أخرى 
حول القطب الثانى؛ فتؤكد المجمرعة الأولى أهمية روابط القرابة (حين 
يتزرج أوديب من أمهء وتدفن أنتيجونا أخاها غير آبهة بالقانون)؛ بينما تقلل 
المجموعة الثانية من أهمية القرابة (حين يقتل أوديب أباه» ويقتل إيتوكليس 
أخاه» . ولايهتم ليفى شتراوس بمساق القص بل بالنموذج البنيوى الذى 
يُمنح الأسطورة معناهاء فهو يبحث عن البئية (الفونيمية) للأسطورة؛ ويمن 
أن تطبيق نموذج التحليل اللغوى شوف يفضى ‏ فى النهاية ‏ إلى الكشف 
عن البنية الأساسية للعقل الإنسانى» أى البنية التى نكم الطريقة التى 
يشكل بها البشر مؤسساتهم ومصنوعاتهم وأشكال معرفتهم. 

ويقدم أ.ج .جريماس كهطاء.6.له فى كتابه وعلم الدلالة البنيوية» 
)١1955(‏ تطويرا بارعا لنظرية بروب؛ إذ يينما كان هدف بروب هو دراسة 
نوع بعينه من القصء» فإن هدف جريماس هو الوصول إلى القواعد الكلية 
للقص عموماء عن طريق تطبيق التحليل الدلالى لبنية الجملة على هذه 
القواعد. ويستبدل جريماس بمجالات الحدث السبعة عند بروب ثلاثة أزواج , 
من الثنائيات المتعارضة» تتضمن كل الأدرار (أُو الذوات قامماءة) التى 
أشار إليها يروب: ش 1 


لحلدلا 


فاعل/ مفعول 
مرسل! مستقبل 
مساعد/ معارض . 
وترسم هذه الأزواج ثلاثة نماذج رئيسية يمكن أن 0 
ألوات القص: 
1- رغية» أو بحثء أو هدف (فاعل/ مقعول) .. 
١‏ ا مستقبل) . 
- دعم إضافى أو إعانة (مساعد/ معارض) . 
وإذا طيقنا هذه النماذج على لتر ة سوفوكليس (أوديب ملكانو, 
فلاشك أننا سوف نصل إلى مخليل أكشر نفاذا بما لو استخدمنا مقولات 
بروب: 
١ 1‏ - أوديب يسحث عن قاتل لايوس. ومن المفارقات الساخخحرة أنه 
يبحث عن نفسه (فهو الفاعل والمفعول فى آن) 
؟ - موحى أبوللو يتنب بخطايا أوديب. تريزياس وجوكاستا والرسول 
والراعى ‏ كلهم يؤكدون صدق النبوءة بقصد أو دون قصدء فالمسرحية 
تدور حول سوء فهم أوديب للرسالة. 
بيئما يساعده 00 ناراف يغير عمك - -.فى ى البق رأوديب تقسه 
يعرقل التفسير السليم للرسالة. 
ويمكن أن نرى - للوهلة الأول أن ماقام به بعريماس من تطوير 
لنظرية يروب إنما يسير فى اناه التعسيط اللوضي» الذى رأيناه عند 


1١ 


شتراوس» وذلك اعتيار يجعل من جريماس بنيويا تماما إذا قور يروب 
الشكلى» فجريماس يفكر فى العلاقات بين الوحدات أكثر ما يفكر فى 
خصائص الوحدات ذاتها. ومن هنا اخحتزل وظائف ثف بروب الإحدى وثلاثين 
إلى عشرين وظيفةء وحصر الوظائف العشرين فى ثلاثة أبنية: «تعاقدية» 
لقممماصمعء ووأدائية؛ ماعط ودخخيارية) #الاءمنازوزط. وتعصل 
البنية الأولى ‏ وهى الأكثر لفقا للانتباه ‏ بتأسيس أو فسخ التعاقد أو 
القاعدة على نحو يمكن أن يستخدم 2 الاج لبي تابمل 
عقد (أو حظر) »» خرق © عقاب 
غياب العقد (عدم نظام) #» تأسيس عقد (نظام) . 
ويقوم القص فى أسطورة أوديب على البنية الأولى ٠‏ فأوديب ينتهك 
محظور قتل الأب وسفاح تارم » ويعاقب نفسه. 3 
وينطلق تزفيتان تودوروف 7040507 إنقاء1217 من إنيمازات بروب 
وجريماس وغيرهماء جاعلا من القواعد النحوية قواعد للقصء أعنى قواعد 
الفاعلية لإودعوة والإسناد دمتادعنهع,2 ووظائق النعت» والفعل» وصيغة 
الفعل 304000 ووجه الإعراب 606م45... إلخ. وتغدو أصغر وحدات القص هى 
«القضضسية؟ «منازوممم,2 التى يمكن أن تكون «فاعلا» أى شخصاء أر 
«مسندا إليهة أى حدثاء على نحو يمكن معه وصف الطايع البنييرى 
ل اقضايا القص بأقصى درجة من التجريد والعمومية. وإذا استخدمنا منهج 
بروب فى ليل أسطورة أوديب أمكن أن يكون لدينة «القضاياة التالية:٠‏ 


س يتولى الملك س يتزرج ش 
ش والدة س © ٠‏ س يقتل ص. 
ص والد س 


لقنل 


رهى بعض القضايا التى يتشكل منها القص فى الأسطورة؛ حيث إن 
(س) هو أوديب واش) جوكاستا و(ص) لايوس. والقضايا الثلاث الأولى 
: تعين «الفاعل؛ يبئما تتضمن القضية الأولى والقضيتان الأخريان «المسند 
٠‏ إلى القاعل» (تولى الملك» والزواج» والقسل). ويمكن أن يعمل ماهو مسند 
إلى الفاعل عمل التعت» نيشير إلى حالة ساكنة من الأحداث (تولى 
الملك) ‏ أو يعمل بطريقة دينامية» فيشير إلى «أفعال» 2 القانون» ما 
يجعل المسند إلى الفاعل ا القضايا فاعلية. وبعد أن يفرغ 
تودوروف من نخديد الوحدة المسغخرى (القصَية» للقص» » يقوم بوصف 
مستويين أعلى من التنظيم: المساق 006تناوع5 والنص فكل مجموعة 
من القضايا تشكل مساقاء بحيث يتكون المساق الأساسى من تحمس قضايا 
تصف وضعا مضطريا لايلبك أن يعوذ إلى حال استقيارهء وإِن كان فى 
شكل متحول. ويمكن نديد هذه القضايا الخمس كالتالى: 
توازن1 2 (سلام مشلا» 
قوة١‏ (عدو يغرزو) 
عدم توازن (حرب» 
قو 1 (عدو ينهزم» 
توازن؟ (سلام بشروط -جديدة) . 
وأيراء نشكل تعاقب المساقات نصاً تنتظم أجزاؤه بطرائق متنوعة» 
كالإدماج 8068108 (قصة داعل قصةء استطراد. إلخ) أو وصل (سلسلة 
من المساقات) أ المزج أو المناوبة (تواشج المساقات) أو المزج بين ذلك كله. 
ويقّدم توذوروق” 89 أكثر أمثلته التطبيقية” حيوية فى دراسته عن «ديكاميرون» 


0 نم 
الشعريةء ترجمة المبخوت ورجاء بن سلامة, الدار البيضاء /ا5ة ١‏ .. 


فل 


بوكاشيو 206020610 يعتوان لاأجرومية الديكاميرون» كول وهى درامة 
تكشف بهالتها العلمية عن محاولته تأسيس انحوا عام للقص انطلاقا من 
موقف موضوعى واثق بموضوعيته. وسوف نرى أن هذا الموقف هر مانقغيته 
نظريات «مابعد البنيوية6 . ا ٠‏ 

وقد طور سجيرار جينيت0 2 1 و06 نظريته القوية المركبة عن 
الخطاب فى سياق دراسته لرواية بروست «البحث عن الزمن الضائع؛ » حيث 
أحكم تفرقة ة الشكلية الروسية بين «القصة» «مه:5؛ و(الحبكة: 210:6 (انظر 
الفصل الأول) ب بتقسيم القسص إلى ثلائة مستويات: مستوى القصة 
501 (1115]0116) ومستوى ا م15 (أعع) ومستوى السر د سنولة) 
«منلهسةا (دمئلص. مثال ذلك مالمجده فى القسم الثانى من (الإنيادة)» 
حيث إنياس 0685عم راو يقص على مستمعين (سرد) ء ويقد م لهم خطابا» 
هذا الخطاب يصور أحدائا شارك فيها إنياس (قصة). هذه د الثلاثة 
تتصل بثلاثة أبعاد يستخلصها جينيت عن خصائص «الفعل» : زمانه وحالته 
الإعرابيية» وصوته (المبنى للمجهول أو المعلوم) . وإذا أخذنا بعدا واحدا 
فحسب على سبيل التمقيل» عوبسالاه 
و«الصوت» يوضح المشكلات التى تترتب على الفكرة المألوفة عن #رجهة 
النظر» فى القصةء حيث نفشل غالبا فى التمييز بين الصوت الرارى ومنظور 
(حالة) الشخصية. إن بيبا وذ - مثلا ‏ فى رواية #الآمال العظيمة»؛ يقذم 
منظور نفسه فى شبابهاء ولكن من خلال صوت ذاته التى تقص فيما بعد 
هذا الشباب. 

وتزودنا مقالة جينيت 063606 «تخوم القص؟ (1375) بنظرة شاملة 
إلى المشكلات التى لاتزال فى حاجة إلى تطوير فى نظرية القص» فيدرس 


' ' هناك كتاب مترجم إلى العربية لجيرار جيتيت» هو:‎ )٠١( 
. مدخل لجامم الس ترجمة ة عبدالرحمن أيوبء الدار البيضاء ملىقا‎ - 


وفنا 


هذه المشكلات من خلال استكشافه ثلاث ثنائيات متعارضة. الثنائية الأولى 
يتعارض فيها التقديم ولمع ه216 مع المحاكاة وزوعمنك38 فى القص» وهى ثتائية 
يوحد قيها «السرد» ممتادرردلة ف «الوصف». 101561101100 وتفتر. رض 
تمييزا فى الجانب الفعال والجائب التأملى من السرد؛ فيتصل جانبها الأرل 
الفعال بالأحداث والأفعال» بينما يتتصل جانبها الثانى بالموضوعات أر 
الشخصيات؛ فالسرد يبدو أساسيا ماظلت الأقعال والأحداث جوهر المضمون 
الزمانى والدرامى للقصة؛ فى حين يبدو «الوصف» ثانويا وزخرفياء فجملة 
مثل «ذهب الرجل إلى المنضدة والتقط سكينا» هى جملة حركية وقصية 
0 إلى حد يعيد . ولكن جينيت ينقض هذا التمييز بمجرد أن يفرغ 
منهء فيشير إلى أن الأسماء والأفعال فى الجملة هى أفعال وأسماء وصفية 
فى الرقت نفسه. وإذا استبدلنا بكلمة «الرجل: 'كلمة «طفل» وبالمنضدة 

«الطارلة» بالفعل «التقط» الفعل «انتزع؟» نكون قد غيرنا الوصف. وأخيراء 
تأتى ثنائية «القص» «متادصة]! ووالخطاب» منعنامءؤ21 التى تميز بين 
الحكى الخالص الذى لايتكلم أحد متعين فيه والحكى الذى نعرف فيه 
شخصية المتكلم. ٠‏ ومرة ة أخرى» ينقض + جينيت التعارض بالكشف عن عدم 

وجود قص حالص يخلو من تلوين كان : فهناك ‏ عادة ‏ علامات 5 
على عقل يصدر أحكاما مهما بدا القص شفافا مباشرا. وغالياء فإن القص 
لايكون نقيا (أو خالصا» بهذا المعنى؛ ستواء كان عنصر الخطاب يدخل عبر 
صوت الراوى ( كما عند فيلدجج 8 وسيرفانتس كغ6امةنامه0 أو عبر 
شخصية الراوى ( كما عند ستيرن 516206) أو بواسطة رسائل متبادلة ( كما 
عند رتشاردسون 01كلتةط116 ). ويؤمن جينيت أن القص قد وصل إلى 
أعلى درجات نقائه لدى هيمنجواى نزةلاعصنمء8 وهامت أعسصو]ع , 
ولكنه أخذ ينداح تماما فى خطاب الكاتب مع الرواية الجديدة ننهعو«سهة- 
0 . وسوف نرى فى الفصل القادم أن منهج جينيت النظرى بما 
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يتميز يه من إقامة تمييز بين المتعارضات وإلغاء لهذا التمييز» يفتح الباب أمام 
فلفة (التفكيك؛ «منعتنهدمءء2 عند جاك ديريدا 103دء27 5قناوعة1 . 

وإذا تابعنى القارئ إلى الآن فسوف يعترض على النظرية الأدبية البنيوية 
بأنها لاتملك الكثير الذى تقدمه إلى النقد التطبيقى؛ وأن ثمة دلالة لافتة 
فى أن الأمثلة التى تستخدمها الدراسات البنيوية تأتى غالبا من القصص ' 
الخرافية والأساطير والقصة البوليسية» غير أن هذه الدراسات تهدف إلى . 
تحديد المبادئة العامة لبنية الأدب ولاتقدم تفسيرات لنصوص فردية. ويمكن 
للقصة الخرافية ‏ مع هذا الهدف ‏ أن تقدم أمثلة أوضح لقواعب القص 
الأساسية فى كل القصص أكفر مما تفعل مسرحية «الملك ليرهء أو رواية 
(يوليسيز) . ١ ١‏ 


الاستعارة والكناية: 

ولكن هناك بعض الحالات التى تقدم فيها النظرية البنيوية للناقد 
التطبيقى مهادا خصبا للاستخدامات التفسيرية. ينطبق هذا على دراسات 
رومان ياكوبسون «موطمادل مقددمظ8 عن «الحيسة) 53518م8 (عصيبة 
كلامى)”'' وتطبيقاتها الأدبية» حيث يبدأ ياكويسون بإقامة تمييز أساسى 
بين البعد الأفقى والبعد الرأسى من اللغة؛ وهو تمييز يرتبط بالتمييز بين 


(11) الحبسة اضطراب أو خلل فى التعبير بالكلام أو الكتابة» أو فى مهم معنى 
الكلمات المنطوق بهاء أو فى تسمية الاشياء. وقد عالجها ياكوبيسوت معالجة 
عمقت النظرية اللغوية البنيوية» فميز بين الحبسة التى تقع على مستوى اختيار 
الكلمات: والحبة التى تقع على مستوى التضام بن ١‏ ت»: واصلا بين 
هذين التوعين وانحورين الأسآسيبن فى اللغة؛ ومؤكداأ مايترتب على التمايز ينهما 
سس استخدام كنائى يركز على علاقات التتابع » واستخدام استعارى يركز على 
علاقات الترابط؛ وحاول أن يستخرج من ذلك تطبيقات فى الآداب والفنون. 


الل 


اللغة عناجودتآ1 والكلام عاهىة. ويمكن توضيحه بالإشارة إلى نسق الأزياء 
عنذ بارت» -حيث يتضمن البعد الرأسى مخزونا من العناصر التى يمكن 
استبدال واحدها بالأخمر» كالبختق والقلنسوة واللفاعة؛ ويتضمن البعد 
الأققى العناصر التى نختارها من هذا الخزون لتشكل مساقا فعليا (تنورة ‏ 
باوزة ‏ جاكيت» . ويعنى ذلك» إمكان النظر إلى أى جملة من الجمل من 
منظور رأسى أو أفقى» أى بالنظر إلى )١(‏ العنصر امختار من بين .مجموعة 
العناصر القايلة للاستبدال داخل المجموعة نفسهاء أو بالنظر إلى (؟) العناصر 
المتضامة فى مساق فعلى يتشكل عنه كلام عاممدط. هذا التمبيز ينطبق على 
كل المستويات من أصغرها إلى أكبرهاء أى ينطبق على الفونيم والمورفيم 
والكلمة والجملة فى الوقت نفسه. وقد لاحظ ياكوبسون أن الأطفال 
المصابين بالحبسة يفقدون القدرة على استخدام بعد من هذين البعدين 
(الأفقى/ الرأسى) ؛ فيتكشف نمط «اعتلال المجاورة؛ من الحبسة» فى عجز 
الطفل عن ضم العناصر اللغوية فى مساق» بينما يتكشف النمط الثانى - 
وهو (اعتلال المشايهة» ‏ فى العمجز عن استبدال العناصر بغيرها. ويبدو ذلك 
واضحا فى اختبار تداعى الكلماتء فإذا قلنا: وكوخ» ‏ مثلا ‏ فإن الطفل 
المصاب بالاعتلال الأول (المجاورة» ينتج سلسلة من المترادفات والأضداد 
وغيرها من البدائل: (عشة4» (زريية)» #مكان؛ ؛ #حارة» ١‏ جحر) . وفى حين 
يقدم الطفل المصاب بالاعتلال الثانى (المشابهة) عتاصر تتضام مع «كوخاء 
لتشكل مساقات ممكنة: امتداع » ومنزل صغير فقير). ويمضى ياكوبسون 
موضحا أن كل نوع من هذين الاعتلالين يسبتجيب إلى نوع بعينه من 
مجاز الكلام - استعارة أو كناية. ويوضح المثال السابق أن اعتلال الجاورة 
يفضى إلى استبدال فى البعد الرأسى من اللغة على نحو مايحدث فى 
الاستعارة («وجارة» ل « كوخ4)ء بينما يفضى اعتلال المشابهة إلى إنتاج 
أجزاء من سياقات تشير إلى علاقة الجزء بالكل على نحو مايحدث فى 


أطدل 


. الكناية (9متداع» ل #كوخ6). ويرى ياكوبسون أن كلامنا العادى يسلك 
سلوكا يميل به إلى أحد البعدين أر القطبين وأن الأسلوب الأدبى نفسه 
يتكشف عن ميل إلى القطب الاستعارى أو القطب الكنائى: وأن التطور 
التاريخى من الرومانسية إلى الرمزية - عبر الواقعية - يمكن فهمه بوصفه 
تخولا أسلوبيا من القطب الاستعارى (الرومانسية» إلى القطب الكنائى 
(الواقعية» وعودة إلى القطب الاستعارى (الرمزية) مرة أخرى. ويطيق ديفيد 
لودج ج 1.0086 28510 فى كتابه وطرز الكتابة الحديفةه5؟؟ (/91/8ا) هذه 
النظرية على الأدب الحديث» مضيفا درجات أخحرى من التحول إلى العملية 
الدائرية التى أشا ر إليها ياكويسونء على نحو تغدو معه نزعة (الحداثة) 
و#الرمزية) واقعة فى القطب الاستعارى» بينما تغدو النزعة (الواقعية؛ والنزعة 
«المضادة» للحداثة فى القطب الكنائى. 

وإذا.أردنا مثالا على ذلك؛ فلتلاحظ أن الكناية ‏ يمعناها العام - 
تتضمن انتقالا من عنصر إلى آخر فى المساق نفسه؛ أو تضع عنصرا فى 
سياق أخر؛ تماما كما يحدث حين نظلب 9كوباة من شئ ما ونحن 
نقصد مضمون الكوب وليس الكوب نفسههء أو نشير إلى «المضمارة ونحن 
نقصد السباق» أو إلى أسطول من مائة شراع ونحن نقصد مائة سفينة. إن 
الكناية ‏ أساسا ‏ تتطلب سياقا لعملهاء ومن هنا يصل ياكويسون بينها 
وبين الواقعية» فالواقعية تتحدث عن موضوعها بأن تعرض على القارئ 
جتوانب وأجزاء وتفاصيل سياقية» تستحضر الكل يواسطة الجزء. خحذ- 
مثلا ‏ مفتتح رواية ديكنز «الآمال العظيمة» » حيث يبدأ بيب فى تعرف 


(15) هناك جزء مفيد مترجم من كتاب ديفيد لودج.بعنوان «لغة الرواية الحدائية - 
الاستعارة والكناية» . وهو تطبيق لنظرية ياكوبسون عن «الحبسة؛ . وقد قام بالترجمة 
صبحى حديدى» فى العدد الثالك والعشرين» من «الكرمل) لالىةا. 
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نفسه ‏ من «حيث هو هوية ذاتية؛ - فى مشهد طبيعى» فيأخذ فى تأمل 
حال يتمهء .ويخبرنا أنه لايستطيع أن يصف والديه إلا مستعينا بذكرى بصرية 
عن مقبرتهما: 9 حيث إنى لم أر أبى أو أمى... فإن أول ما انطبع فى نفسى 
عنهما جاءنى على نحو غير معقول (التأكيد من مؤلف الكتاب» من 
مقيرتهماء فقد أعطانى شكل الحروف المنقوشة على مقبرة أبى فكرة غرببة 
عن أنه كات رجلا ربعة قويأه . هذا الحدث الاستهلالى لتحديد الهوية فعل 
كنائى» » من حيث إن بيب يربط بين عنصرين فى سياق» والده من ناحية 
والشاهد المنقوش لقبر هذا الوالد من نالحية ثانية . على أى حالء هذه ليست 
كناية واقعية وإنما اشتقاق غير واقعى؛ أو فكرة غريبة؛ رغم أنها تتناسب 
وعالم الطفولة (وبهذا المعنى تغدو واقعية من التاحية النفسية). وعندما يتقدم 
بيب إلى المشههيد المباشر لأمسية ظهور امحكوم عليه, وهى لمطئلة الصدق ىَْ 
حياته» فإنه يقدم لنا الوصف التالى: ' 
«موطنى كان أرضا سبخة تنحدر مع النهر؛ وتلتف معه إلى 
مسافة عشرين ميلا من البحر» وأول انطياع حى واضح يظهر 
لى عن هوية الأشياء يرجع إلى غروب قارس» أذكره. فى هذا 
الوقت وجدت على سبيل اليقين أن هذا المكان الككيب 
المكسو بالقراص كان ساحة كنيسة» وأن فيليب بريب الراعى 
الراحل لهذه الأبرشية وجيورجيانا زوجته كانا ميتين 
ومدفونين. وأن... البرية المترامية وراء فناء الكنيسة المتقاطعة 
مع الأسيجة والروابى والبوابات والقطيع المتنائر الذى يرعى 
فيها كانت المستتنقعات؛ وأن الخط الرصاصى المنخفض 
وراءها كان النهرء وأن الوجار الوحشى البعيد الذى تتدافع 
منه الريح كان البحر» وأن الكومة الصغيرة من الارتعاشات 
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المتصاعدة الخائفة من ذلك كله واليادئة فى البكاء كانت 

بيب . 5 7 

وذلك وصف يكشف عن الطراز الذى يدرك به بيب (هوية الأشياء» 

بوصفه طرازا كنائيا فى المحل الأول وليس استعارياء فهناك ساحة الكنيسة 

والمقابر والمستنقعات والنهر 0 كل ذلك يتم استحضاره من 

' مشهد) من خلال جواتنب 0 ٠‏ وعن الواضح لين ار من «كومة 

صغيرة من الارتعاشات» (إنه كومة من اللحم والعظام والأفكار والمشاعر 

والقوى الاجتماعية والتاريخية بالمخل). ولكن هويته تتأكد ‏ هنا من 

خلال الكناية؛ أى من خلال -التفصيل الدال المقدم بوصفه ذاته كلها فى ٠‏ 
هذه اللحظة. : 

ويطور ديفيد الودج نظرية ياكوبسون موضحا توضيحا سليما أن الهم 

فى التترية 40 0 ا لأن د 0 يخير نوع 

هذه اا السينمائية امحببة عن العملية الجنسية فى دور العرض 

المتساهلةء حيث الصوار: يخ النارية والأمواج التى تدق الشاطوع؛ يمكن النظر 

إليها بوصفها مهادا كتائيا إذا كان الفعل الجنسى يحدث على شاطئ فى 

يوم عيد الاستقلال» ولكننا يمككن أن ندركها بوصفها استعارات واضحة إذا 

كان الفعل يحدث فى عشية الميلاد (15؟ ديسمبر) فى شبقة عازب فى 

مديتة. 10 

وذلك مثال يحذرنا به لوؤدج من استخدام نظرية ياكوبسون بطريقة 

جامدة. 
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الشعرية الببيوية: جوناثان كوللر: 
وقد قام جرناثات كولار عاانت «تطلهدم1 بأول محاولة لعمثل البنيوية 
الفرنسية من منظور نقدى أُتجلو- أمريكى عام 151/5 ؛ وتقبل المسلمة 
القائلة بأن علم اللغة يزود العلوم الإنسانية والاجتماعية بأفضل نموذج 
معرفى » ولكته أثر ماطرحه نوام شومسكى لإكاقمرمط0) هدهل من تمييز بين 
«القدرة» ووالأداء) )2 على تمييز سوسير بين (اللغة» و«الكلام؛ ؛ إذ رأى - 
أن فكرة القدرة تتميز باتصالها الوثيق بمن يتكلم اللغة» فقد أظهر شومسكى 
أن نقطة الانطلاق فى فهم اللغة هى استعداد من يتكلمها على إنتاج وفهم 
. كوللر أهمسية هذا المنظور بالنسبة إلى الدظرية الأدبية حين يقول: «إن 
الموضوع الفعلى للشعرية 5ولامه8*”* ١‏ ليس العمل الأديى نقسه وإنما 
تعقلهء إِذَ لابد للباحث من أن يحاول توضيح الكيفية التى يتم بها فهم 


00 القدرة عمدعاعمدره2ر الأداء ععمقدحهن2: يوازى هذان المصطلحان الخاصان 
ينوام تشومسكي مصطلحي «اللغة» و«الكلام» عند دى سوسيرء فالقدرة 
تتصل بالنظام الكامن من القراعد أو المعايير التى تتحكم ى السلوك اللغوى 
المتحقق وتوحيهه أو المعرفة المضمنة التى ينطوى عليها المتكلمون داخحل النسق 
اللغرى؛ أما الأداء فهو التجليات الظاهرة المتولدة عن هذه القدرة والمودية إليها 
فى' آخخر المطاف. . 

00 «الشعرية» مصطلح أد يشيع فى الكتايات العربية مؤخرا. وهو فى 
استخدامه البنيوى ذو صلة يأصلة عند أرسطوء فالشعرية هى الدراسة المنهجية - 
التى تقوح على تموذج علم اللغة ‏ للأنظمة التى تنطوى عليها النصوص الأدبية: 
نهدف «الشعرية» هو دراسة «الأدبية» أو اكتشاف الأنساق الكامنة التى تحدد 
أدبية النصوص» واكتشاف الأنساق الكامنة التى توحه القارئ فى العملية التى 
يتفهم بها أدبية هذه النصوص. وللمسطلح - إلى جانب هذا المعني البنيوى “العام 
شعني تحاص يتصل بالخصائص الأدبية عند .عدرسة» أو حركة أو أديب» ومن 
ثم يمكن الحديث عن «شعرية الحداثة» على سبيل الثال. 
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الأعمال الأدبية؛ والقيام بصياغة نظرية للمعرفة الضمنية أو الأعراف التى 
يتمكن بها القراء من فهم هذه الأعمال» . ويتمثل المسعى الرئيسى لكولار 
فى مخويل مركز الاهتمام من النص إلى القارئ (انظر الفصل الخامس)» 
فهر يمن أثنا نستطيع تحديد القواعد التى محكم تفسير النصوص وليس 
القواعد التى مخكم النصوضء وأننا يمكن أن نؤسس المعايير والإجراءات التى 
تنتج التفاسيرء عندما نبدأ بإقامة مجال من التفسيرات المقبولة لدى القراء 
الماهرين. 30 
بعيارة أبسط؛ يرى كوللر أن القراء الماهرين يعرفون كيف يفهمون 

الدص عندما يُواجهونه؛ ويعرفون الكيفية التى يميزون بها بين التفسير 
الممكن والتفسير المستحيلء ما يعنى أن هناك قواعد كم نوع الفهم الذى 
يخرج به المرء من أكثر النصوص الأدبية غرابة» ويعنى - فى الوقت تفسه - 
أن كوللر لاينظر إلى «البنية؛ فى النسق الذى يحدد النص بل فى النسق 
الذى يحدد مايقوم به القارئ فى التفسير. وإذا أردنا مثالا طريفا على ذلك 
فلنتوقف عند هذه القصيدة التى تتكون من ثلاثة أسطر: 

«الليل عادة وقت تجوالى. ش 

كان خخير الأوقات وكان أسواً الأوقات. 

أما فيما يتصل بتحديد السنة قلا لزوم لذلك». 

فقد سألت مجموعة من زملائى أن يقرأوا هذه القصيدة. وانطلقت 

حركات متنوعة من التفسير» فقد رأى أحدهم صلة مح ناحية «الموضوع] 
(أو القيمة) تصل بين الأسطر (اليل4» #وقت»» «أوقات» وسنة4) . وحاول 
زميل ثان أن يتخيل موقفا (نفسيا أو خارجيا». ونظر ثالث إلى القصيدة 
من خلال عملية تنميط شكلى (الزمن الماضى ‏ 1 كان؛ ‏ يحده زمن 
مضارع ‏ ايكون؟) . ورأى رابع فى الأسطر تقبلا لغلائة اتجاهات مختلفة 


فين 


إزاء الزمن: انتجاه متعين؛ وانتجاه متناقض» وثالث غير متعين. وأدرك خخامس 
أن السطر الثانى مأحوذ من فامحة رواية ديكنز 5معماءا «حكاية مدينتين» 
ولكنه تقبله يوصفه«تضميتا» يؤدى وظيفة داحل القصيدةءوكان على - 
أخخيرا ‏ أن أكشف لهم أن السطرين الباقيين هما بدورهما ‏ من فاتمتى 
روايتى ديكنز ود كان الغرائب القديمة؛» وصديقنا المشترك؛ . وماهر مهم 
من وجهة نظر كوللر- ليس أن هؤلاء الزملاء القراء كانوا يتصيدون معنى 
للأسطر يل إنهم كانوا تنبعوت إجراءات ‏ يمكن تمييزها ‏ لفهم هذه 
الأسطر. ويجب أن أضيف أن زميلا من هؤلاء الزملاء قد أثبت مهارته 
عندما قال: «أليست هذه الأسطر من روايات» ؟ إن الصعوبة الأساسية فى 
منهج كوللر تدور حول السؤال عن الكيفية التى يمكن أن يتسق بها المنهج 
فيما يتصل بالقواعد التفسيرية التى يستخدمها القراء. إنه يعترف بأن 
إجراءات القراء الماهرين تختلف حسب النوع والسحقبة الأدبية. ولكنه لايأخذ 
بعين الاعتبار الاختلافات الإيديولوجية العميقة بين القراءء تلك التى تقوض 
الضغوط المؤسساتية للامتثال فى ممارسات القراءة» فمن الصعب التفكير فى 
مصفرفة من القواعد التفسيرية يمكن أن تنتج فى حقية واحدة حول 
نصوص فردية. وعلى أية حال» فإنه يمكن التسليم بوجود أى كيان نطلق 
عليه أسم القارئ الماهر الذى نحدده بوصفه نتاج المؤسسات التى نسميها 
«النقد الآدبى؛ . 

إن البنيوية تجتذب بعض نقاد الأدب لأنها تعد بأن تأتى بالموضوعية 
والدقة إلى المجال الرهيف للأدب. ولكن هذه الدقة لها ثمنها؛ إذ عندما 
يضع البتيوى «الكلام؛ موضع الإذعان إلى «اللغة» فإنه يتجاهل الخصوصية 
الفعلية للنصوصء ويعامل هذه النصوص كما لو كانت نماذج من برادة 
للحديد أنتجتها قرة خفية. وليس الخطر مقصورا على النص مع هذا الشمن» 

نايل 


إذ ينتهى البنيوى إلى إلغاء المؤلف عندما يضع ‏ بين قوسين ‏ العمل 
الفعلى والشخص الذى أنتجه؛ فى سبيل عزل الموضوع الحق لبحثه ‏ وهو 
النسق. وقد كان المؤلف ‏ فى الفكر الرومانسى التقليدى ‏ هو الكائن 
المفكر الذى يعانى » والذى يسبق بوجوده العمل بل الذى تغذى جربته 
العمل وترفده؛ فهو متبع النص وخالقه وجده الأعلى . هذا المؤلف يتم نفيه 
لحساب الكتابة عند البتيويين» بالمعنى الذى لايجعل للكتابة أصلاء فكل 
مارسة فردية تسبقها لغة؛ وكل نص مصنوع ما هو (مكتوب من قبل» . 
وعندما يقوم البتيويوت بعزل النسق لد راسته فإنهم يقومون بإلغاء , 
التاريخ » فتغدو الأبئية التى يكتشفونها كلية لازمنية (لعقل إنسائى ؛ مجرد) » 
أو أبنية هى أجزاء اعتباطية من عملية متغيرة متحولة أبدا. وما يميز الأسئلة 
التاريخية تحديدا أنها أسعلة عن التغير والابتداع» ولكن البنيويين يضطرون 
إلى استبعاد هذه الأسئلة فى سبيل عزل النسق» فلا يهتمون بتطور الرواية أو 
حول أشكالها الأدبية من الإقطاع إلى النهضة مثلاء بل يهتموث ببنية الققص 
فى ذاتها »وداحل نسق جمالى يحكم العصر الذى يتحدثون عنه.ومن هناء 
فإن منهجهم ساكن؛ غير تاريخى بالضرورة؛ منهج لايهتم بلحظة إنتاج 
القص (أى سياقه التاريخى وصلاته الشكلية بالكتابة السابقة: إلخ) ولا 
بلحظة استقيال النص (أى التفسيرات المفروضة على هذا النص يعد إنتاجه) . 
ولاجدال فى أن البنيوية تطرح محديا أساسيا على ماهو سائد من النزعة 
النقدية التى تواصل تقاليد الدكتور ليفر/, 5ع .101 وعلى الانماط 
إنسانية النزعة فى الممارسة النقدية بوجه عام. هذه الانماط السائدة تنظر إلى 
اللغة بافتراض أنها شيع قادر على الإمساك بالواقع»؛ وتتصور اللغة بوصفها 
انعكاسا لعقل الكاتب أو انعكاسا للعالم على نحو مايراه الكاتب؛ وذلك 
بالمعنى الذى لايفصل لغة الكاتب عن شخصيته أو بالمعنى الذى يجعلها 


ايل 


تعبيرا عن وجود المؤلف نفسه. ولكن المنظور السوسيرى للغة يقلب ذلك 
كله رأسا على عقب: ليولى الانتباه كله إلى اللغة السابقة ف وجودهاء ففى 
البدء كانت الكلمة؛ والكلمة هى التى خلقت النص. وبدل القول التقليدى 
بأن لغة المؤلف تعكس الواقع يأتى القول البنيوى بأن بنية اللغة تننج «الواقع». 
' وفى ذلك» تعرية للسر الصوفى ناورمو للذدب» بحيث لايغدو 
مصدر لمعنى راجعا إلى تجربة الكاتب أو القارئ بل إلى العمليات 
والتعارضات التى محكم اللغة؛ ولا يتتحدد المعنى بواسطة الفرد بل بواسطة 
النسق الذى يحكم الفرد. ١‏ 
وهناك طموح غلمى تنطوى عليه قبراءة البنيوية» طموح يسعى إلى 
اكتشاف الشفرات والقواعد والأنساق الكامنة وراء كل الممارسات الإنسانية 
والاجتماعية والثقافية» رهو طموح يمائل بين تماذج المسعى البتيوى 
ونماذج المسعى المعرض فى مجالات الأركيولوجيا والجيولوجياء حيث يغدو 
مانراه على السطح مجرد آثار لتاريخ أعمق» وحيث لاتملك سوى الحفر 
حت السطح لاكتشاف الطبقات الجيولوجية أو المستويات التحتية التى تزودنا 
بالتفسيرات الصحية لما نراه على السطح. ويمكن للمرء القول إن كل علم 
. بتيوى بهذا الاعتبار» فنحن نرى الشمس تتجرك عبر السماء» ولكن بالعلم 
حده نكتشف البنية الحقة لحركة الأجرام السمارية (ومع ذلك؛ فلا يملك 
للر, إلا أنيتساطل مع حورج مور فى رواية («الواثبون» لستوبارد: 
ماذا كان يصبخ الخال لو ايلهرآن الأرض كانت تدور على مخور؟). 


وسوف يدرك القراء الذين عندهم فكرة سابقة عن الموضوع أثنى لم 
أعرض سوى التمط «القديم؟ من البنيوية ‏ لسبب عملى فى هذا 
الفصل » هذا التمط يؤمن أنصاره بوجود مجموعة من العلاقات (تعارضات» 
أ مساقات وظيفية» أو قضاياء أو قواعد نحوية) تكمن وراع الممارسات 
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الفعلية» وأن أنواع الأداء الفردى تصدر عن أبنية تحددها بالطريقة الى مخدد 
بها الطبقات الجيولوجية التحتية المنظر الطبيعئ الذى يعلوهاء فالبنية ‏ فى 
هذا النمط ‏ أشيه بالمركز أو نقطة الأصل التى ل محل غيرها من نقاط 
الأصل (الفردية أو التاريخية) . ولكن عرضى لإسهام. جيرار جينيت قد أظهر 
أن محديد التعارض نفسه داخحل الخطاب القصصى يستهل تلاعبا لمعنى يقاوم 
أى عملية بناء 8808:تاءنما5 ثابت ساكن. مثال ذلك التعارض بين 
«الوصف» و«السرد؛ ؛ حيث يتجه التعارض إلى تشجيع (إيثارة السرد 
(فالوصف ثانوى بالقياس إلى السرد؛ والسارد يصف على نحو عابر عندما 
يسرد) . ولكن إذا ساءلنا هذه الثنائية المتراتية من التعارض' سهل علينا أن 
نقلبها رأسا على عقبء بإظهار أن «الوصف» هو العنصر المهيمن آخر 
المطاف» فكل سرد يتضمن وصفا. وبهذه الطريقة نبدأ فى فك البنية التي 
تمركزت حول «السرد». هذه العملية من دالتفكيك» 21101015] 12860115 
التى يمكن إطلاقها فى نواة البنيوية نفسها هى أحد العناصر الرئيسية فيما 


نسميه الآن (مابعد البنيوية ستؤثلة نم5 2056) . 


1١و‎ 


قراءات مختارة 
نصوص أساسية 


رلعترقاه8 رقعطاموق 


عقمول) طالسحك .0 عيك 615لقا .خخ .115 ,لزوه5677/01 01 5أرهررواع 
.(1967 ,هرما رهم03 قكة1ا 


رعضقامظ ,كعطافد8 


2) مم5 .0 300 3/65 ا .ل .1815 ,0(ع2 068/86 متاكلا 
١‏ .(1967 ,0م ا ,بعم03 


رعصة3اهمظ ركعطمرة8. 


للأأوعع لالصلا لتعا5ع الاطاءدل؟) لنهيهول +[ .عمقنا ,دلزوودع لقعزاارن 
.(1972 ,عاط ألاا رم أقمهق/اع رومعمط 


رمع رع (نا55لا58 08 " 


-اه 0 لقتلقاتهعا) لم8 .لآلا ,كضه؟! ركء/أدأناو ا /3©671618) (أ عكانام 0 
.(1974 ,مهلمه! ,كوا 


و(.لع) كعنا0عهل رممقختصطع 
.(1970 عناملا لاعلا رمكاوه8 مطاعصة ,لإقلعامانوط) كاله )نامناراة 


رق :66 ,عتاعمع0 
(1980 ,لهات ,اأعوماعدا8) عىرنامء 05 عبزاتول1 


6531© رماع 0 


0 ,العنمماعوا8) .مهل ع5 لم .كمقكا بعك إنامء5ز6 بممرع || ! أن 5ع ناوا 
."03113108 أه ماع امم عا" .,7 موداء .موع ,(1982 ,1010 


فيل 


ناورم ,هقط اول 
»امع5ع5 .1 ,مع 1 ١‏ أ عانزؤت ما "قمتأع0م لمة مو أأكأناودنا"” 
.350-77 .مم ,(1960 ,.عققاا بعول رصقن رعممرم 1ل 


.(13116! .آلآ طاأت) رمسقصوط رممعطمكزول 
روائق5 300 عناهةط عط ,ممانامالة) عودنومها أه دلوام027رناع] 
.(31975 


رز.لع) امقطعلالة رعدمه] 
(1970 ,00001 ا بعم03) مقطتهوول) رع8630 4 بوروالهنااعناناك 


,1200© ,5قناة51 -أيام ا 
أمومطاه8.)6.5 لله امومع ول. 0 .11805 ,ب/زوماومم/زامم أق/لااعلارا5 
1 للق 2 5قم113ت .مقت ,(1968 ,هرقا بعنقا معالق) 


,23110 رعو60 1٠‏ 
ع1 ومة تارودو ع1 ركمطاجماعا/1 :79 لاا «زعوتآرا أت 1/0095 11 
.(1977 ,006ما ,لامحتظ) ع ناقتع ]أ (/(0دا/! أه نرو7[/20/0 


َ ش راأسلكقالا بممممم 
-ولاظ ,كقعر2 ل[إأأذرعناماانا كهناع 1) وإهالامط! ع([! أن برومامزمزها! 111 
.(1968 ,رقه00ما لمة متا 


رالقا/21؟ ,بزه 1م100 


.5ل8كا ,6716© '(/ة8!أ] 3 10 (أعوةإممم لق]ناإعناناك ج نعلامدامقط 1118 
.(1975 يقعقطها رووعرط لزأأكعنالملا اأعمروة) لنوللاو 5 


مقدمات 
لقطلقوول تعاالن 


أ6 لزلنااك ع[ 800 دع اأداناج أ ,5171أ/ةالااعنا]5 :دوزاع 20 5ق اناأدنالاد 
.(1975 ,لهلمما ,انندم مذوعكا 8 عولواانه8) عتم ع1 


وفنا 


رع ممع ع1 ,رمم باولا 
.(1977 ,تنما ,رجمعتطاعال!) ععلامزتتره5 هنة دمدالق رن عيرق 


,(قع) 0ألاق0 ملإعطمع 
.(1973 ,0010 ركعع 8 لملراع31ا2)) 0ولأعنال هاما 17ت :5111ل ق1لا ]لراك 


بامعطه8 رعواماء8 


لإأ5اغالدلا هلة/) (ماأعنالهبام!ا مم :8 نادبعانا ل[ «ردالةانائعنم!3 
.(1974 ,قملصضها همة معبنوا؟ نولا ,رووورط 


10001010, "311 


رعوة1© هتمه بوذا هطا؟) 0/هنلامل! .8 .5هم! ,وعللووط نذأ ممناءنومناما 
.1981 ,ممتطومظ 


قراءات إضافية 


,566 ,لكا ع لاه ننه 


نك اننا مقمتاهن .0 .كمهنا بعممصعط ما «وتعناقت بولح 106 
(1973 ,ممما لصة ومقعلطت ,ر5وعءة موذواان 


راع امع 51 رتاجعل] 


وأعاع) سنا /لا أن ععزامورط وطا (أ لزفنا5 3 :030ر30ا نهعبانه/] 711:6 
1 نلك ,(1972 ,ةلمم 


رعألعرط2 ,ممعع لوقل 


-اةالااعنرأ8 أه أمنامععم أوء نام 8 :296لا300 ١‏ أ وكلاها-«رموزرط 16 
-ع160]م ركععط لأاأساع امنا لمأعوولرط) لمكالقمهم) ممأكدييظ عمة دروأ 
.(1972 ,قمءضما لقره رما 


بال 


الفصل الرابع 


نظريات ما بعد البنيوية 


نظريات ما بعد البنيوية 


تمخضت البنيوية عن (مابعد البئيوية؛ فى أواخر الستيتيات على وجه 
التقريب. ويرى بعض المعلقين أن «مابعد البنيوية؛ كانت يمثابة تطور 
لجوانب متضمنة فى البنيوية نفسهاء على نحو يمكن معه القول إن «مابعد 
البنيوية؛ ليست سوى ثمرة لهذه الجوانب المتضمئنة. غير أن هذا الرأى ليس 
مقنعا كل الإقناع» فمن الواضح أن مابعد البنيوية تنقص من قدر الدعاوى 
العلمية للبنيوية. وإذا كانت البتيوية ذات نزعة بطولية فى رغبتها فى السيطرة 
على عالم العلامات التى يصنعها الإتسانء فإن مابعد البنيوية تسخر من هذه 
النزعة وتهزأ بدعاويها. ولكن سخرية مابعد البنيوية من البتيوية إنما هى نوع 
7 300 الذاتى» فممثلو مابعد البنيوية هم بنيويون اكتشفوا خط 
هم على نحو مفاحئ. 

ومن الممكن تلمس بدايات الحركة المضادة التى انطوت عليها مابعد 
البنيوية فى نظرية دى سوسير اللغوية نفسها. لقد رأينا أن اللغة عناهوهةم1 هى 
الجانب النسقى الذى يعمل بوصفه أساسا نيا للكلام وم أو الحالات 
الفردية للنطق أو الكتابة» ورأينا أن العلامة مهذ5 بدورها ثنائية تنقسم إلى 
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دال ومدلول: هما أشبه بوجهى العملة الواحدة. ومع ذلكء فد لاحظ دى 

سوسير عدم وجود صلة ضرورية بين الدال والمدلول» فأنخيانا تؤدى كلمة 

واحدة (أو دال واحد) فى لغة من اللغات مفهومين (أُو مدلولين) مختلفين؛ 

كما يحدث فى الكلمة الفرنسية «مانه388 التى تؤدى مدلولين تعبر عنهما. 
اللغة الإتحليزية بكلمتين: تشير أولاهما إلى الحيوان نفسه وهو (الضأن» 

م56 وتشير ثانيتهما إن لحم «الضأن» 0 . ويبيدو الأمر- عند دى 
سوسير كما لو كانت اللغات المتنوعة تصوغ عالم الأشياء والأفكارء فى 
مفاهيم (مدلولات) احتلافية من ناحية؛ وكلماتء (دوال) امحتلافية من 
ناحية ثانية» على نحو يقول معه دى سوسير: 9إن التسق اللغوى سلسلة 
اخختلافات لأصوات. تنضام مع سلسلة اختلافات لأفكار. ومعنى هذا.القول 
أن الدال دهجيء”١ 2‏ على سبيل المثال ‏ لايؤدى دوره بوصفه جانبا من 
علامة إلا لأنه يختلف عن «هنم» و «هلم» و «هشم» ر «هضم» 
إلخ. هذه «الاخحتلافات» يمكن أن تتماشى مع انمتلافات لأفكار ولذا 
يخلص سوسير إلى ملاحظته الشهيرة: «لايوجد فى اللغة سوى انتلافات 
بلا مصطلحات موجبة». غير أن سوسير ينبهنا ‏ قبل القفز إلى استنتاج 
خاطع ‏ إلى أن هذه الملاحظة لاتصح إلا إذا نظرنا إلى طرفى الدال والمدلول 
على نحو منفصل. أما إذا وصلنا بين الطرفين فى النظر» فإننا ستلاحظ 
نزوعا ظبيعيا يبحث به كل مدلول عن دال له يشكل معه وحدة موجبة. هذا 
النوع من تأكيد ثبات الدلالة أمر طبيعى لمفكر لم يتعرف إسهام فرويد فى 

التحليل النفسى. فعل الرغم من أن العلاقة بين الدال والجدلول اعتباطية» 

فإن المتكلمين - فى ممارستهم الكلام ‏ يحتاجون إلى الربط بين كل دال, 


)١‏ استبدلت بالمثال الإتجليزى فى الأصل مثالا عربيا لتوضيح المقصود. 


؟؛1 


معين ومفهوع معين ربطاً وثيقاء ومن ثم يفترضون أن الدال وللدلول'* 
يشكلان معا كلا متحدا ويحمتفظان يوحدة معينة فى المعنى. 
لقد اكتشف فكر مابعد البنيوية الطبيعة التى هى فى أساسها غير ثابتة 
للدلالة؛ فالعلامة ‏ فى هذا الفكر- ليست وحدة ثابتة ذات جانبين» كأنها 
«لاصق» يلصق مؤقتا طيقّتين بطر كز لقد أدرك سوسير من قبل أن 
الدال والمدلول نسقان منفصلان؛ ولكنه عجز عن أت يدرك إلى أى حد 
يمكن أن تصبح وحدات المعنى غير ثابتة عندما يتلاقى هذان النسقان» وبعد 
أن أثبت أن اللغة نسق كلى مستقل عن الواقع المادي حاول أن ييقى على 
الاحساس بتلاحم العلامة, على الرغم من أن قسمته العلامة نفسها نفسها إلى 
قسمين (دال/ مدلول) كانت تهدد بتفكيك هذا التلاحمء» أما مثلو مايعد 
البنيوية فإنهم يفصلون شطرى العلامة بطرائق متبايئة, 


وهنا قد نتساءل: ألا يتأكد هذا الفصل فى كل مرة”نستخدم نيها 
المعجم لإيجاد معنى (أو ندلول) لكلمة (أو دال) ؟ ولكن من الواضح أن ' 
العجم لانيجزح بشبىئ سوق الإرجاء الحاسم للمعنى» إذ يد فيه كل دال 
مجموعة من المدلولات (-حيث كلمة (الشكل؛ ‏ على سبيل المثال ‏ تدل 
على الملتبس من الأمرء وهيقة الشئع وصورته: والشيه والثل» ومايناسب 
ويصلح. وصورة الدليل التى تختلف باحتلاف نسبة الحد الأوسط إلى 
الحدين الأصغر والأكبر عند المناطقة(؟]). ولا يقتصر الأمر على ذلك: بل 
يتحول كل واحد من المدلوللات إلى والايمكه تنه بدوره ‏ فى ” 
مجموعة مدلولاته فى المعجم (حيث ترت تبط كلمة «الملتبس») ‏ مثلا - 
باللبس واللبسة واللباس والملابسة والثلييس واللبوس واللبيس» وتشير إلى 


0) استيدلت يالخال الإتجليزى مثالا عربيا للتوضيح. " 
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الثوب والخطاءء والاستتار والاختفاءء والتعمية والشبهة» والاحتمال والمكايدة» 
والتغافل» والاتصال والانختلاط والمزاولة» والتحلق والخالطة والعشرة» والحالة 
المتغيرة» والاستعمال والاستمتاع.. إلخ) . وتمضى هذه العملية إلى 
مالانهاية, كما لو كان كل دال يتحول إلى نوع من الحرباء التى تبدل: 
ألوانها مع كل سياق جديد. وينصب قدر كبير من جهد حركة مابعد 
البنيوية على تتبع هذا الحقلب الملحاح لتشاط الدال» وذلك فى تشكيله مع 
غيره من الدوال سلاسل ونيارات متقاطمة من العنى» يتأأى معها على 
المتطلبات المنظمة للمدلول. 


رولات بارت: الس الجمع: 

كان بارت» بغير شكء أكثر المنظرين الفرنسيين جرأة وذكاء وقدرة 
على جذب الانتباه طوال الستينيات والسبعينيات. ولقد مرت حياته العملية 
بأكثر من م: منعطفء ولكنه ظل على اهتامامه بموضوع أساسى هو عرفية 
كل أشكال التمثيل 08ئا8)م1:656م26 وقد حدد الأدب (فى مقال مبكر) 
بوصفه: ورسالة عن دلالة الأشياء وليس عن معناهاء وأقصد بالدلالة تلك 
العملية التتى تن تنتج المعنى يواجه عام» وليس هذا المعتى أو ذاك» ع وذلك ديد 
يردد صدى تعريف يا كويسون الذى حدد ا 2 يورصفه 


() وذلك فى المخطط السداسى الذى عين به ياكبوبسرنا أرظائف والحدث الكلامي؛: 
والمستقبل (المخاطب) » وجعل الوظيفة شارحة فى حالة التركيز على الشفرة» وشعرية 
فى حالة التركيز على الرسالة بوصفها فعلا مبنياء وإشارية فى حالة التركيز على 
السياق» واتصالية فى حالة الاتصال» وانفعالية فى حالة المرسل» وطلبية فى حالة 
الل وقد أفاد المؤلف من هذا امخطط فى تقسيم ‏ كتابهء حسب ما أشار إليه فى 
اللقذمة 


ل 


وتركيزا على الرسالة؛ » ولكن ديد بارت يؤكد وعملية الدلالة التى كان 
. يعتقدء كلما مضى قدما فى عمله التأليفى» أنها أقل قابلية للتنبق فأسوأ 
خطيكة يمكن أن يقترفها الكاتب ‏ عند بارت هى ادعاء أن.اللغة وسيط 
طبيعى شقاف:» يستطيع القارئ من خلاله إدراك «حقيقة» 2 أو «واقع» 
. صلب متحد. أما الكاتب المبدع فيعى أن كل كتابة إنما هى عمل 
مصتوع؛ ويمضى فى التلاعب بهاء غير أن الإيديولوجيا البرجوازية - رهى 
العدو اللدود لبارت ‏ تدعم النظرة الائمة إلى القراءة بوصفها عملية طبيعية؛ 
وإلى اللغة بوصفها أداة شفافة. وإذا كانت الإيديولوجيا البريجوازية لاتكف 
عن النظر إلى الدال بوصفه قرينا ثايتا لمدلول لا يفارقه» لتقمع كل خخطاب 
فى معنئ واحدء فإن الكتاب الطليعيين يتيحون المجال للغة اللاوعى كى تبرز 
1 العا ويحررون الدوال كك 5 معنى حين تشاء» وتدمر رقابة الذاول 
السميولوجيا» 219717 أن المنهج البنيوى قادر على تفسير كل أنساق 
العلامة فى الثقافة الإنسانية؛ ولكنه أدرك ‏ فى الكتاب نفسه ‏ أن الخطاب ٠‏ 
البنيوى يمكن أن يغدو هو ذاته موضوعا للتفسيرء حين يلاحظ الباحث 
السميولوجى لغته من يحيث هى «انظام ثان» من الخطاب» يعمل بطريقة 
متباعدة عن لغة الموضوع التى هى «نظام .أول. ٠‏ وفحين أدرك يارت أن أية 
لغة شارحة يمكن أن توطع موضع لغة دالنظا م الأولةء كيما يمكن أن 
تخضع لجدابية لَعْة ا أعرن فقل فلن إلا 0 دور لانهاية له اه 
اه عندما نقرأً بوصفنا نقاداء لانستطيع أبدا أن نتجاوز نطاق الخطاب؛ 
وأن نتخذ موقفا يتأبى على أية قراءة مساءلة لاحقة؛ ما يعنى أن كل ألوان 
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الخطاب ‏ يما فيها التفسيرات التقدية ‏ تستوى فى كونها تخيلية 26000596: 
وأنه لايوجد خطاب منها يستأثر بالحقيقة. 
وأفضل ما يمثل المرحلة مايعد البنيوية لبارت هو مقاله القصير عن 9موت 
المؤلف؛ :)١198(‏ حيث يرفض النظرة التقليدية التى ترى فى المؤلف أصل 
النص ومصدر معناه والسلطة الوحيدة لتفسيره. وعند باده النظرء تبدو نظرة 
بارت فى هذا المقال ‏ كأنها تأكيد للمعتقد اللألوف للنقد الجديد عن 
استقلال العمل الأدبى أو «اكتفائه بنفسه» عن مهاده التاريخى وعن حياة 
“صاحبه؛ فلقد أمن النقاد الجدد أن وحدة النص لاتكمن فى مقصد المؤلف 
بل فى بنية النص. ولكن هذه الوحدة المكتفية بنفسها صلات خفية 
بمؤلفهاء لأنها - فيما يرى النقاد الجده ‏ تمشيل بسئن لغوية معقدة (أو 
إيقونة لغوية) تناظر حدوس المؤلف عن العالم . أما فكرة بارت عن (المؤلف6 
٠‏ فهى فكرة جذرية تماما فى رفضهالمثل هذه الأفكا ر «الإنسانية» التى 
ينطوى عليها النقد الجديد. إن المؤلف») ‏ عنده ‏ عار تماما من كل 
. مكانة ميتافيزيقية؛ ويتحول إلى مجرد ساحة (مفرق طرق) تلتقى وتعيد, 
الالتقاء فيها اللغة التى هى مخزون لانهائى من حالات التكرار والأصداء 
والاقتباسات والإشارات؛ على نحو يغدو معه القارئ حرا تماما فى أن يدخل 
النص من أى اناه يشاءء فليس هناك طريق هو وحده الذى يعد صائيا.. 
صحيح أن فكرة موت المؤلف متضمنة بالفعل فى البنيوية التى تعالج 
الممارسات الفردية أو «الكلام؟ على أنها نتاج لأنساق لاشخصية (أو لغات)» 
ولكن الجديد عند بارت فى مرحلة مابعد البنيوية ‏ هو الفكرة التى ترىا . 
أن القراء أحرار فى فتح العملية الدلالية للنص وإغلاقها درت أى اعتبار 
للمدلول؛ وعلى نحو يغدو معه القراء أحرارا فى أن ينالوا لذتهم من النصء 
وأن يتابعوا- حين يشاءون ‏ تقلبات الدال وهو ينساب وينزلق مراوغا قبضة 
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المدلول. وإذا كان القراء ‏ بدورهم ‏ مواقع من إمبراطورية اللغة.فإن لهم 
الحرية فى ربط النص بأنساق من المعتى » وفى مجاهل ومقصدء المؤلف. 
ويستكشف بارت هذا التحرر الطليق للقارئ فى كتابه «لذة النص» 
(ه/191)): حيث بيدأ بالتمييز بين معنيين (اللذة6 . 
اللذة (يالمعنى العام) 


المتعة ٠‏ اللذة (بالمعنى الخاص) . 

فداخل اللذة بمعتاها العام توجد «المتعة) 566هدةننا10 ويوجد شكلها 
الخفيف رهو «اللذة) #تتاكةغاط بمعناها الخاص . اللذة العامة للنص هى كل 
مايعجاوز المعنى المفرد الشفاف» هى مايتولد فينا عندما ترى صلة أر مدى أو 
إشارة حين نقرأء فهذا الانتهاك للتدفق المتتابع البرئ للنص هو مايمنحنا 
اللذة؛ أى أن اللذة تتضمن إقامة اتصال (رصلةء لفقق أو لحمة ) بين 
سطحينء وإذا كان الموضع الذى يتلاقى فيه اللحم العارى مع الشوب هو 
يؤرة اللذة الشهوية؛ فإن مثل هذا التأثير يحدث ‏ فى النصوص - عندما نقيم 
ارتباطا بين شئ . مارج عن المألوفء أو مرذول» واللغة العارية. ولكن هناك 
«اللذة» الأخرى التى نخلقها حين نقرأ رواية واقعية» إذ نطلق العتان لأنفسنا 
فنتجول أو نشب فوق أجزاء: وإن إيقاع مانقرأ وما لانقرأ هو بعينه مايخلق لذة 

. القص العظيم». ويصدق ذلك بوجه خاص على قراءة الكتابات الجنسية 
(رغم أن بارت يؤكد أن «الأدب الماجن؛ لا ينطوى على نصوص ملب 
المتعة لأنه يجهد نفسه أكثر ما ينبغى لكى يمنحنا الحقيقّة النهائية). أما 
. قراءة اللذة ال محصورة فى -حدود أضيق فهى ممارسة مريحة تتمشى مع العادات 


/ا1 


الثقافية» وذلك على النقيض من قراءة نص المتعة الذى (يزعزع المسلمات 
التاريخية والثقافية للقارئ.. ويفجر أزمة فى علاقته باللغة». ومن الواضح أن 
مثل هذا النص لايتمشى مع ذلك النوع السهل من اللذة الذى يتطليه 
اقتصاد السوق» بل إن بارت يرى أن «المتعة» قريبة كل القرب من السأم» 
فالمؤكد أن القراء لن يجدوا فى نصوص نزعة الحداثة سوى هذا السأم إذا 
قاوموا الإحساس بالنشوة الذى يولده انهيار المسلمات الثقافية القائمة. ترى 
كم مط القراء تمتع 'حقا بقراءة رواية 9فينجائزويك؟ ممهوءمد81 لجيمس 
جويس؟ 
وأكثر كتب بارت إثارة للإعجاب فى مرحلته بعد البنيوية هو كتاب 
"«يرو”؟2 (191): حيث يبدأ بارت بالإلماح إلى عقم مطامح البتيويين 
من دارسى القص الذين يحاولوت و«وحصر كل قصص العالم.. فى بنية 
والحدةء فمحاولة الكشف عن هذه البنية الواحدة إنما هى محاولة عقيم» 
لأن كل نص :ينطوى على «اختلاف». هذا الاختلاف ليس من قبيل التفرد 
وإنما نتيجة الخاصية النصية نفسهاء فكل نص يرجعنا بطريقة مختلفة إلى بحر 
تثنى القارئ عن إعادة وصلن النص بهذا والملكتوب من قبل» بواسطة 
الإلحاح على معنى بعينه وإشارة يعينهاء مثلما تفعل الرواية الواقعية التى 
(5) العنوان يشير إلى الثنائية الضدية بين حرفى (58) و (2؟ على مستوى النطق الصوتى 
وعلى مستوى تعدد الأشياء ونسبيتها التى تبعث على الشك فى أية حقيقة أو صفة 
ثابتة من ناحية أخخيرة. وعلى أى حال» قالحرقات يصوغان الخلاف بين اسمى -6مو5 
عمتع ومتتدعدة فى حالتى التذكير والتآنيث.. وقصة بلزاك (ساراسين) تتحدث عن 
أمرأة تكتشف فيما بعد أنها رجل - أو خصى. 
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.تدم نصا (منغلقاة على معتى محدود» ولكن هناك نصوصا أخرى طليعية 
تشجع القارئ على إنتاج المعائى» فالأنا القارئة هى نفسها «كشرة من 
نصوص أخر»» والنص الطليعى يتيح لهذه الأنا أقصى درجة من الحرية فى 
إنتتاج المعانى» عن طريق إيجاد صلة بين المقروع وهدّه الكثرة. وإذا كاك 
النوع الأول من النص «المنغلق؛ لايسمح للقارئ إلا يأن يكون مستهلكا 
لمعنى ثابتء فإن النوع الثانى يحول القارئ إلى منتج. التوع الأول هو 
مايسميه بارت نص «القراءة» عانازونآ فى مقابل النوع الثانى الذى. يسميه | 
نص الكتابة عاناثاون5. وإذا كان نص القراءة يصنع لكى نقرأه (أو 
نستهلكه) فإن الثانى يصنع لكى نعيد كتابته (أو ننشجه) . غير أن النص 
الكتابة لايوجد إلا على المستوى النظرى فحسبء رغم أن وصف بارت له 
يومئع إلى نصوص نزعة الحداثة؛ إذ يصفه على التحو التالى: 1 
«هذا النص المثال هو عالم كامل من الدوال» وليس بنية من 
عدة؛ لايحق لواحد منها أن يزعم » عن ثقة» أنه المدخل 
الرئيسى ‏ إذ إن الشفرات التى يبعفها هذا النص تمتد إلى 
أقصى ماتصل إليه العين» . 
ولكن ما الشفرات؟ إنها ليست الأنساق البنيوية لمعنى يمكن أن 
نتوقعهء كما يوضح الاقتباس السابق. وأا كانت الأنساق التى نختارها 
لنطيقها على النص (ماركسية أو شكلية أو بنيوية أو تخليلية نفسية) فإنها 
اللإنهائية للدص.وبقدر اعتالاف وحهات النظر التى يتخنها القارئ فإن 
معنى النص يتم إنتاجه فى شذرات وفيرة لاتنطوى على وحدة كامتة. 
وكتاب فض هو قراءة لرواية بلراك القصيرة اساراسين؟ التى يقسمهاأ إلى 
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خمسمائة وإحدى وستين مفردة (وحدات قراءة) هنهع.]0. ويقرأ بارت 
هذه المفردات متعاقية» من خلال شبكة تتألف من حمس شفرات 


و20 : 
تأويلية عتأناع رمع سمترع 
دلالية عتلسمء 5 
رمزية | 511 
أحدائة عتاع نوعط 
ثقافية قالش 


أما الشقرة التأويلية فتهتم «باللغز» الذى ينشأ حين يستهل الخطاب» 
وحين نطرح أسكلة من قبيل: ما الموضوع؟ ماذا يحدث؟ ماالعقبة أر 
المشكلة ؟ من الذى ١‏ رتكب القثل؟ كيف سيتحقق هدف البطل؟ وهى 
أمكلة تظهر أوضح ماتكون فئ الرواية البوليسية التى يطلق عليها أحيانا صيغة ' 
السؤال: (من فعلهان؟ وذلك للفت الانتباه إلى الأهمية الخاصة للغز فى 
هذا التوع من الرواية . ويدور اللغز فى وسا راسين؟) حول شخصية ةلا زامبنيلا 
عمط صقدة.1 . ولكن قيل أن يجاب فى النهاية عن السؤال: «من هى؛ - 
(دهى») خحصى يرتدى ثياب امرأة) - ينسج الخطاب من مجموعه ة متتابعة من 


2 دة (وحدة القرا اعة© هى أصغر لد حدات النصية الدالة عند رولان بات فى 

به «ثكماة». وقد م تغد 

اع وح اك ار ال 0 
الذى يتعامل به القارئ ل 

(0) الشفرة ل ان تخضع لها عملية إنتاج الرسالة وتوصيلهاء والشفرة 
نسق من العلامات يتحكم فى إنتاج رسائل يتحدد مدلوها ال ا 
بالمستقيل. وإذا كان إنتاج الرسالة تاعا من «التشقير» و إن تلت 6 
الرسالة وتحويلا إل للدلول هو «فك الشفرة» #متدمممط بواسطة تفاعل ال 
مع | لأطر الرجعية هذه اإشفرة ووظائفها التأويلية أو الدلالية أو الرمزية. اخ 


1+ 


الإجابات المؤجلة: وهى»: وامرأةة (فخ) «مخلوق خخارج الطبيعة» 
جاتن 1 دلا أحد 0 (إجابة مشوشة). أما الشفرة لاي يدم 
حيث يؤجج وصف بوه - على سبيل المثال السمة الدلالية 
الخاصة يمعان من تبيل لزنه 00 والالرية: أما الشفرة الرمزية 
وهى ل ا او ع 0 
البشرء مثال ذلك شخصية ساراسين التى يقدمها إلينا الخطاب فى علاقة 
رمزية هى علاقة «أب واين؟ (9 كان الابن الوحيد نحام..1) 2 وهى علاقة 
يلعب فيها غياب الام «غير المذكورة في النص) دورا دالا . وعندما يقرر 
الابن أن يصيح فتانا لايعرد «منفصلا» (أثيرا) لدى الاب:: بل يصبح ملعوناً 
على نحو يبدو معه التضاد الرمزى . وتتطور عملية التكسفير الرمزى للقص 
عندما نقرأ يعلد ذلك عن النتحات العطوف بوشاردو الذى يحتل المكان 
الخالى للأم ويسهم فى المصالحة بين الأب والاين. أما شفرة الأحداث نهى 
الشفرة التى تتصل بالتعاقب (التتابع» المنطقى للحدث والسلوك» وقد لحدد 
بارت هذا التعاقب فيما بين المفردات 58 ١‏ * ا حيت تلمس صديفة 

الراوى الخصى العجوز قتجفل متصيبة بعرق يارد» وعندما ينزعج أقرياؤه» 
تندفع إلى غرفة جانبية» وتلقى بنفسها فى رعب على أريكة . ويحدد بارت 
هذا التعاقب (التتابع) على أنه مس مراحل من الفعل المشفر: #يلمس» » 
فهتاك : 

١‏ اللمس 

؟-رد الفعل الخاص 

 '”‏ رد الفعل العام 


4 - الفرار 


ه ‏ الاحتباع. 


هذه المراحل تشكل تعاقبا يدركه القارئ ‏ بتطبيق الشفرة» على تحو 
لاراع - بوصفه أمرا ١طبيعيا»‏ أو «وإقعيا». وأخيراء فإن الشفرة الثقافية 
تتضمن كل الإشارات إلى المخزوت من «المعرفة؛ (الفيزيقية» والطبية؛ 
والنفسية والأذبية.. إلخ) التى يتتجها المجتمع. وقد كشف ساراسين عن 
عبقريته للمرة الأولى «فى واحد من هذهة الأعمال التى تتصارع فيها موهبة 
المستقبل مع فورة الشباب (المفردة 11/4). وعبارة (واحد من هذهة هى 
صيغة معتادة للإشارة إلى هذه الشقرة. ويلاحظ يارت هنآا_على نحو 
بارع إشارة ثقافية مزدوجة» مجمع بين شقرة العمر وشفرة الفن (أى 
الموهية من حيث هى انضباط» والشباب من حيث هو (فورة») . 

ولقن لان رياوت أن نتن قفة نشي واقدنة زليسن ا طاين” 

من نصوص «المتعة؛ ؟ إن ماقام به بارت من تمزيق للخطاب وتشتيت لمعانيه 
عبر مدوتة الشفرات الموسيقية» يبدو بمثابة إنكار للوضع التقليدى للنص من 
حيث هو قصة واقعية» فالقصة تعرض على أنها ١نص‏ محدود» من نصوص 
الواقعية, لكن عناصر الازدواج فى الدلالة تدمر وحدة التقديم التمثيلى التى 
نتوقعها فى هذا النوع من الكتابات؛ فموضوع الخصاء والخلط بين الأدوار 
الجنسية, والغموض المحيط باصول الثراء الرأسمالى - كل ذلك يدعونا إلى 
قراءة مضادة للتقديم التمثيلىء ويبدى الأمر -- فى النهاية - كما لى كانت 
مبادىء ما بعد البينوئة منقوشة بالفعل فى هذا النص الذي تنسب إليه 
الواقعية, 


ل 


جوليا كريستيفا: اللغة والثورة: 

أهم إتخاز لكريستيفا فى دراسة المعنى الأدبى هو كتابها عن ثورة اللنة 
الشعرية :)١51/4(‏ حيث تنطلق من منظور قكرى مختلف عن منظور 
بارت؛ إذ تعتمد على التحليل النفسى لاستكشاف العملية العى لاتكف فيها 
العناصر «اللاعقليةة #ومتقايرة الخواص» عن تهديد العناصر امنعظمة 
والمقيولة عقليا. -_ 


لقد ظل الفكر الغربى يسلم لوقت طويل بضرورة وجود اذات) 
برحدة فمعرفة أى شع تقترض وعيا موحدا يقَوم يعملية المعرفة. هذا الوعى 
أشبه بعدسة مركزة لايسكن رؤية أى شئع درنها بوصفه موضوعا متميزا. 
والوسيط الذى تدرك به هذه الذات الموحدة الموضوعات والحقيقة هو 
الت ركيب النحوى عقاصلا5. فالتركيب التحوى المنتظم يصنع ذهنا منتظماء 
ولكن الأحْوال لم تكن على هوى العقل على الدوام؛ فقد كانت تهدده 
باستمرار الضجة المدمرة للذة (التبيذ» الجنسء الأغنية» وللضححلك والشعر. 
وكان العقلانيون الخلص ‏ من أمثال أقلاطون ‏ ينظروك شذرا إلى هذه 
المؤثرات الخطرة التى يمكن تلخيصها كلها فى مفهوم واحد هو «الرغبة». 
ومن الممكن أن يتجاوز التثثير المهم لهذه العوامل المستوى الأدبى الخالص, 
ويمتد إلى المستوى الاجعماعى؛ إدَ تكشف اللغة الشعرية عن الكيفية التى 
يمكن أن تتقوض بها ضروب الخطاب الاجتماعى السائدة بإيجاد #مواقف؟ 
جديدة للذاتء مما يعنى أن الذات ليست مجرد كيان فارغ ينتظر دوره 
الاجتماعى أو الجنسى» بل هى كيان متحرك كمععممم مذ قادر على أن 
يتجاوز نفسه. 


ول 


وتقدم إلينا كريستيفا وصفا سيكولوجيا معقدا للعلاقة بين «العادئ» 
[513ه]2,و«الشعرى» عنغعون8” فالبشر هم.ء منذ البداية» ساحة تتنساب 
عرهنا الدراقع / الجسمية ولعي عن إيقاعىء هذا كين غير امخدد 
الإخراج اا اافغيل الخاء: عن الجا لف ففى المرحلة الأولى 
1 على المرحلة الأوديبية يتركز دفق الدواقع على الأمء م ولا يسمح 
شكال يلات امنيا بل يسح نقط يتمييز عبر عق لام الج 
وعلاقاتها. ويؤدى الدقق غير المنظم للحركات والإيماءات والأصوات , 
والإيقاعات إلى إرساء دعامة للمادة السميوطيقية التى تظل فاعلة وراء الأداء 
اللغرى الناضج للبالغ. وتصف كريستيفا هذه المادة بأنها «سميوطيقية -مه8 
عناوذ لأنها تعمل بوصفها عملية دالة غير منظمة؛ ؛ نتعرف نشاطها فى 
الأحلام؛ حيث تتشكل الصور تشكلات غير منطقية (انظر ماسياتى عن 
لا كان فيما يتصل بنظرية فرويد). 

ف شعر مالارميه ولوترياموت» تتحرر هذه التشكللات الأولى للإيقاع 
والتنمط الصوتى من اللاشعور (فهى لاشعورية قيما يركا لاكان) . فى حين 
أن كريستيفا ترجحع استخدام الصوت فى الشعر إلى الدوافع الجنسية 
الأولية» فالتضاد الصوتى بين كلمة «ماما» و«بابا» يضع الميم الأتفية 
فى مقايل الياء الانفجارية» يحيت أتشير اليم إلى فمية (تسبة إلى الفم) 
الأمومة» وترتبط الباء بشرححية الذكره, 


() التقابل بين «العادى؟ و١الشعرى»‏ يتسجاوز الثنائية البسيطة بن التثشرى/ الشعرى» 
والحقيقى/ المجازى إلى ثنائية أكثر تعقيدا» وجذريةء بين مبداً الواقع/ مبدا الرغبة. 
الإذعان/ التمرد» الخنوع / الشورة» ياختصار كل ماي ده فصق فى مواجهة 
التقليدى» أو ا المتحرر فى مقابل ار ول «الجامدهء أو ماقبل المرحلة 
الأوديبية قبل الإذعان إلى ' سلطة الآب واممه (ومن 2( 3 مواجهة المرحلة 
الأوديية التى يمثل فيها الأب اللطة الاجتماعية و د 36 

)م الإإشارة إلى المرحلتين: : الفمية والشرجية فى نمو الطفل 0 كما ورد فى 
التحليل النفسى عند فرويد (المترجم) . 
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وبقدر ماتنتظم المادة السميوطيقية» فإِن السبل المطروقة تغدو ههى 
البالغ» وتطلق عليها كر يستيقا صطلح (الرمزى؟ عتامطتورة. فالرمسزرى 
يتفاعل مع مادة السميوطيقى عنادزدره75 2 ويحقق نوعا من الهيمنة عليه» 
ولكته لايستطيع أبدا أن ينتج مادته الدالة الخاصة به. ولكته يضع الذوات فى 
مواضعهاء ويتيح لها أن تكتسب هوياتها. وهناء تتبنى كريستيقا تفسير 
لاكان الفرويدى لانبئاق هذه المرحلة. 1 
إن كلمة (ثورة» فى عنوان كتاب كريستيفا ليست كلمة مجازية؛ 
فإمكان التغير الاجتماعى الجذرى يرتبط فى رأيها بالقضاء على ألوان 
«عبر) النظام الرمزى «المغلق» للمجتمع»ء فما تسعى إليه نظرية اللاوعى 
(تمارسه اللغة الشعرية:داخخل النظام الاجتماعى وضدهة. وهى فى بعض 
() تستغل كريستيفا ماتنطوى عليه اللغة الفرنسية من إمكان توي نى مصطلح 
إلى معنى مقابل» بواسطة تغيير 0 ا ويل ال 
(بعلامة التأنيث) عنهونامنسغة م1 هر العلامات الذى سبق شرحه؛ ولكن 
السميوطيقى (بعلامة النذكير) يشير إلى التنظيم المتفجر؛ المتكشفء من داخل 
الجسد. للدوافع الغريزية» على نحو يؤثر فى اللغة وهمارستهاء وذلك عبر صراع 
جدلى مع الرمزى(بعلامة التذكير)ءد110هتدلاقه1الذى يرتبط بتأسيس أنظمة 
العلامة» والذى لابد أن يتحداه السميوطيقى (بعلامة التذكير) ليتجاوز هيمنته. 
' والتقابل بين السميوطيقى الرمزئ على هذا النحو له صلة بتقايل آخخرء 
الأصل» سيأتى شرحه عند لأكان» وكان الأحدر بللولف» فى الواقم» أن ب 
ب مل تريسيهنا لأنه الأصل والأسبق: ولكن يبدو أنه ذكر كريستيفا بعد 
بارت لعلمه أنها تلميذته. هذاء ومن المؤكد أن لاكان (19541-19:1) قد 
ترك تأثيره على بارت (1598- )١94٠‏ وعلى تلميذته كريستيفا التى ولدت 
عام )١541(‏ فى بلغاريا والتى ذهبت إلى فرنسا (عام )١9475‏ حيث استقرت 
هناك 


١ وة‎ 


الأحبان تنظر إلى شعر الحداثة بوصفه الشعر الذى يرهص فعلا بالشورة 
الااجتماعية الأنيّة فى المستقبل البعيد حين يصل امجتمع إلى تطوير شكل 
أكثر تعقيداء غير أنها تعود ‏ فى أحيان أخرئ ‏ فتبدى خشيتها من أن 
تتعافى الإيديولوجيا البرجوازية من هذه الثورة الشعرية بالتعامل معهاعلى أنها 
صمام أمان للدوافع المكبوتة التى تنكرها هذه الأيديولوجيا فى المجتمع. 
كذلكء فإن تظرة كريستيفا إلى الكتابة النسائية يوصفها إمكاناً ثورياً فى 
امجتمع» تتسم بالقدر نفسه من الازدواجية (انظر الفصل الخامس) . 


جاك لاكان : اللغة اللاشعور: 


طرحت كتايات لا كان فى التحليل النفسى نظرية جديدة عن 
«الذات؛ . وبعد أن كان النقاد الماركسيون والشكليون والبنيويون يرفضون 
النقد «الذاتى» يوصفه نقدا رومانسيا رجعياء قدم لاكان تخليلا ماديا عن 
«الذات المتكلمة». وكما يرى عالم اللغة إميل بنفنيست عادتمعلامء8 عاتدقر 
فإن «أنا؛ ودهره و«هى) وغيرها مجرد مواضع للذات تعلنها اللغةء فعندما 
أتكلم «أناءء فإنى أشير إلى نفسى بوصفى «أناه وإلى الشخص الذى أخخاطبه 
بوصفه وأنت»» ولكن عتدما يجيب «أنت6 فإن الوضع ينقلب فيصبح «أنا» 
«أنت» ووأنت» (أنا» » ذلك لأننا لانستطيع إقامة الاتصال اللغوى بيننا إلا. 
إذا تقبلنا هذا الانعكاس الغريب للضمائر. ومن ثم فإن الذات التى تستخدم 
لفظ «أناه ليست هى نفسها هذا ال «أناة . وعندما أقول «أنا سأدخرج غدا» 
فإن لفظ «أنا» الوارد فى هذه العبارة يعرف بأنه «الذات الفاعلة فى 
العبارة»”'١2.‏ أما الأنا التى تنطق العيارة فهى «الذات القائلة». ريعالج فكر 


00١‏ هذه الفكرة لاتفهم بصورة كاملة إلا فى ضوم السمات الخاصة باللغة 
5 الإنجليزيةق حيث تدل كلمة اهعزن كعلي الذات: بالمعنى التفسى والفلسغى:من 
.جهةيرتدل على الفاعل أو الميتدأ فى الجملة الخبرية» بالمعنى التحوى» من جهة 

خرى. 0 : 
ْ 15 


مأبعد البنيوية بالدراسة الفجوة الفاصلة بين هاتين الذاتين بعد أن كان الفكر 
الرومانسى يسقطهما من حسايه. 

ويرى لاكات أن الذوات الإنسانية تدخل نسقا موجودا من قبل من 
الدوال التى لاتتحدد معانيها إلا داخعل نس لغوىء فدعولتا فى اللفة هر 
الذى يمكتنا من أن نيحد وضعا للذرات داخل نسق علائقى (ذكرا أنثى» 
أب/ أم/ ابنة»؛ ويحكم اللاوعى هذه العملية والمراحل التى تسبقها. 

ولقد كان فرويد يرى أن الدوافع الليبيدية (الجنسية) ليس لهاء فى 
ول مراحل الطفولة المبكرة؛ موضوع جنسى محده؛ وإنما تمرح ع 
لمناطق الشهوية المتنوعة من الجسد (سواء كانت فمية»؛ أر شرجيةء أو 
نضيبية): فقبل نديد الجنس أو الهويةء ينفرد «مبداً اللذدو(! !2 عسعمعام 
#امتعمتم بالسيطرة ة. وبعد ذلك 0 مبدا الوا اقع 6امتعهمم وتلمع متأخرا 
لى هيئة الأب الذى يهدد الرغبة الأوديبية ا للطفل فى أمه يعقاب 


مبدا اللذة / هبداً الوائئع: مبدآن يحكمان التشاط العقلى؛ عند قرويدء إِذ 
يهدف النشاط ‏ ألنقسى إلى تنب الانرعاٍ والحصول على الللذة. وبقدو مايتسيح 
ميدأ الواقع فى فرض نفسه ميدأ : يسلك مبدأً اللذة على نحو يمكنه من 
تعديله 5-5 اللإشباع. 

'1) معروف أن عقدة أرديب» عقدة لاواعية تفسرها نظرية التحتيل التفسى؛ عند افرويدة باالإشارة 
إلى أسطورة زوديب, وتتشا هذه العقدة لدى الابن بسيب تعلقه (الجنسى) بالأم؛ مما يسقر عن 
شعور بالذثئب ومشاعر تحد للأب إلى أن تنحل العقدة يتقبل الطفل وضعه داخل المثلث 
الأوديبى (الآب والأم والطفل) واستيعابه القيم الاجتماعية التى يرمز الأب إلى سطرتها. وقد 
نظر جاك لا كان إلى هذه العقدة من منظور جديد, يرتبط بمقاهيمه البنيوية (اللفوية)؛ 
فأصبحت العقدة الأوديبية أقرب إلى مسرحية يبدأ السراع بين شخصياتها بتعرف الطفل 
مصسطلحات القراية: ولكن يصل السراع.. إلى نسق الرموز اللقوية للمجتمع, ولكن علاقة الطفل 
الثنائية بامه (التى تشبه العلاقة بين الدال والمدلول) تمهد السبيل لعالم الخطاب الرمزى ألذى " 
يرتبط بلفظ ثالث, وهى لفظ الاب الذى يتوسط بِيْنَ الدال والمدلول؛ والذى يدخل معه الطفل إلى 
عالمتا الرمزي يتقيل اسم الأب وها يرتبط به من نواه وأمراف» وعلى نحو يغدو.معه تقيل «واسم 
الأبعتقبلا للقانؤن الاجتماعى ولتسق اللفة الذى يصنع الطفل ويصنعنا علي السواء. 


اها 


«الخصاءء » ويتيح كبت الرغبة للطفل الذكر أن يتحد مع مكان الأب ودور 
الذكن. أما المرحلة الأوديبية للطفلة الأنثى فأكثر تعرجا من رحلة الطفل 
الذكرء وتنطوى على مبالغة واضحة فى دور العامل الجنسى» مما جعل فرويد 
محلا لهجوم ناقدات من الحركة النسائية (راجع الفصل السادس). وفى 
هذه المرحلة الأوديبية؛ يبدأ ظهور الأخلاق والقانون والدين» ويرمز إليها 
بوصفهاء «القانوت الأبوى»» كما تؤدى إلى تطور «الأنا العلياة للطفل» 
ولكن الرغبة المكبوتة لاتتبدد بل تظل كامنة فى اللاشعور مما يؤدى إلى ذات 
منقسمة انقساما جذرياء يل إن قوة الرغبة هذه هى بعينها اللاشعور. 


والواقسع أن تمييز لاكان بين والخيالى) نزنةهنودس1 والرمرى 
علاهمطمرز5 7" يناظر تمييز كرستيف بين 9السميوطيقى» و(الرمزرى», 
فالخيالى - عند لكان حالة لاتنطوى على تمييز واضح بين الذات 
والموضوعء ولاتوجد فيها أنا مركزية تفصل الموضوع عن الذات. ولكن؛ 


0 الخيالى/ الرمزى. مصطلحان يستخدمهما حاك لاكان لوصف تطور الطفل. 
وهما وثيمًا الصلة بنظريته الأساسية عن مرحلة المرآة. أما «الخيالى» 
فيرتبط بالمرحلة السابقة على المرحلة الأوديية: ويتصل بالوضع الذى يبدأ فيه 
الطفل تعرف نفسه يتعرف حسد أمه ( كانه يتعرف نفسه فى مرآاة الأخير). 
وتغدو علاقته بالعالم علاقة ثنائية قوامها الاتجاد. ولذلك يغدو «الخيالى» بوجحةه 
عام بعدا نفتقد نيه أى مركز محدد للذات» وتتبادل فيه الذات الموضع مع 
ا موضوعات تبادلا منغلقا على نفسه لايكف عن الحركة. ولكن هذه البنية 
الئنائية الى ندنى بطرفيها إلى الاتحاد سرعان ماتنفصل فى المرحلة الأوديبية , 
وتقتحم» وتغدو بئية ئلانية العناصر اب افها المكلث الأوديبى) عندهما يدحل الأب 
قاطعا الصلة المباشرة بين الطفل و١‏ 3 فيد حل يدعوله ‏ القانون واخجرم 
الاحتماعى» يدحل الطفل ‏ بدوره ‏ البعد الرمزى الذى يتعرف معه (من 
خلال اسم الآأب) وحود شبكة أوسع من العلاقات هو طرف فيهاء ويتعرف 
النظام اللغوى الذى يغدو مقعولا له وليس فاعلا فيه. ١‏ 


1١4 


فى إطار هذه الحالة «الخيالية»» يبدا الطفل» وهو فى مرحلة المرأة :0مف1 
مووةم”* 2١‏ السابقة على المرحلة اللغوية فى إسقاط نوع من الوحدة على 

صورة الذات المتجزكة فى المرأة (التى ا أن تكون مرأة فعلية) فينتج 
مثالا «وهمياه أو (أنأه . هذه الصورة المرآوية التى ينتجها الطفل تظل خخيالية 
فى جانب منها (فليس واضحا ماإذا كانت هذه الصورة للطفل أو لغيره) 
اكه تتمايز - فى جانب ثان منها ‏ بأنها «آخر». ويستمر الميل الخيالى 

حتى بعد تشكيل الأناء لأن أسطورة الشخصية الموحدة تعتمد على القدرة 
0 تعرف موضوعات العالم بوصفها تأخرى»: ولكن لابد للطفل أن 
يتعلم أيضا تمييز نفسه عن الآخر لكى يصبح ذاتا مستقلة . ويفضل نواهى 
الأب» يندفع مباشرة إلى عالم والاختلافات؛ (الرمزرى؛: (أنثى/ ذكرء أب/ 
ابن حاضر/ غائب.. إلخ) . والمؤكد ‏ عند لاكان ‏ أن القضيب كدااقطم 
(ليس العضو الجسمى بل رمزه) هو الدال المتميز الذى يساعد كل الدوال 
على محقيق وحدتها مع مدلولاتهاء فالقضيب فى المجال الرمزى هو الملك 
(وسنرى . فيما بعد مالدى ناقدات الحركة النسائية من كلام كثير حول. 
هذه الفكرة) . 

ولكن لا الخيالى ولا الرمزى يمكنهما إدراك الواقم !63 156 إدراكا 
كاملاء إذ يظل هذا الواقع فى مكان ما بالخارج بعيدا عن مطالهما. ‏ 


(19) مرحلة المرآة مرحلة نفسية سابقة بقة على المرحلة الأوديبية عند جاك لاكان: فهى 
المرحلة ثبل اللغوية التى تتميز ببعدها «الخيالى» (أو«السميوطيقى» عند 
كريستيفا وغر بها الطفل ابتداء من الشهر السادس لولادته إل الشهر الثامن 
عشر تقريباء وتقوم على ما يقيمه الطفل من اتحاد خيالى مع صورته آلن 
على المرآة ومايرتبط بهذا الاتحاد من آثار معرقية تسهم قى تطور عام 
الطفل(الرحل المصغر)وتوسس تعرفه بنفسه من .حيث هو كائن متمين وعلى ٠‏ 
نحو تغدر مجرية الإشباع التى تحمقها هذه المرحلة موازيا مجازيا لوحدة غير 
منفصلة بين الداحل 87 بل على نحو تغدو معه علاقة الطقل بصورته فى 
0 (أومثلا) لعلاقته بأمه. 1 


الول 


وتتشكل حاجاتنا 5لع216 الغريزية بواسطة الخطاب الذى نعبر به عن مطلبنا . 
فى الإشباع» غير أن صياغة الخطاب لحاجاتنا لاتؤدى إلى الإشباع بل إلى . 
الرغبة التى تستمر فى سلسلة الدوال. فعندما أغبر «أنا» عن رغبتى بكلمات 
فإن الأنا الخاصة بى تواجه دائما عقبات من هذا اللاشعور الذى لايكف 
عن ات بألاعيبه الجانبية خلال بدائل وإحالات استعارية وكنائية تراوغٌ 
الوعى» لكنه ‏ أى اللاشعور يتكشف فى الأحلام والتكات والفن. 
ويعيد لاكان صياغة نظريات فرويد بلغ دى سوسيرء فيوحد بين 
عمليات اللاشعور والدال المتقلب. وقد رأينا كيف ضاعت سدى محاولات 
دى سوسير لرأب الصدع بين النسقين المتقصلين للدوال والمالولات: 
صحيح أن صلة ممكنة يمكن أن تنشأ بين الدال والمدلول عندما تدخل ذات 
من الذوات النظام الرمزى وتقبل موضع والابنة أو «الابنقه على سبيل 
المثال» ولكن الأنا لاتوجد حيث تظن بل توجد على محور الدال والمدلول 
. كائنا منقسماء عاجزا أبدا عن أن يعطئ لموضعه الحضور الكامل» فالمالول 
«يتزلقة تخت دال (يطفوة» فيما يفسر به لاكان العلامةء وإذا كان فرويد 
قد نظر إلى الأحلام يوصفها المتتفس الرئيسى للرغبات المكبوتة فإن لاكان 
يعيد تفسير النظرية الفرويدية للأحلام بوصفها نظرية نصية. فاللاشعور يخفى 
المعنى فى صور رمزية ختاج إلى حل شفرتهاء وصور الأحلام تخضع إلى 
عملية «تكثيف» (مجمع صورا متعددة) وعملية لبإحلال» (حولات الدلالة 
من صورة إلى صورة مجاورة) : يطلق لاكان على العملية الأولى مصطلح 
«الاستعارة؛ ؛ بينما يطلق على الثانية مصطلح «الكناية» (راجع ياكوسون» 
الفصل الثالث). بعبارة أخرى؛ يرى لاكان أن العمل الكامن” والملغز للحلم 
يتبع قوانين الدال. وفى الوقت نفسهء ينظر لاكات إلى (اليات الدفاع». 


1 


ووتمق معدم ععمه0 2150 عند فرويد بوصقها مجازات (سخرية: حذفا.. 
إلخ)» وينظر إلى أى نوع من أنواع التحريف بوصفه التواء فى الدال وليس 
مجرد حافز غامض يسبق اللغةء وكل الدوال مشوهة عند لاكان. ومجمل 
القول إن التحليل النفسى عنده هو اليلاغة العلمية للاشعور. 

ولقد شجعت التزعة الفرويدية النقد الحديث على التخلى عن الإيمات 
بقدرة اللغة على الإشارة إلى الأشياء والتعبير عن الأفكار أو المشاعرء فكثيرا 
مايكون أدب الحداثة مشابها للأحلام فى تبه القول بوجود مركز مسيطر 
ممتله عملية القص» وفى تلاعبه الحر بالمعنى. ولقد كعب لاكان نفسه 
تخليلا مفصلا لقصة إدجار آلان بو (الرسالة المسروقة؛. وهى قصة مركبة من 
حلقتين. فى الحلقة الأولى» يلحظ الوزير قلق الملكة بسبب رببالة تركتها 
عرضة للأنظار» على طاولة لم ينتبه إليها الملك الذى دخل حجرتها فجأة» 
فيستبدل الوزير بالرسالة رسالة أخرى مشابهة لهاء دون أن تستطيع الملكة 
عمل شيع مخانة لفت انتباه الملك. وفى الحلقة الثانية» يرى دربان (انخير 
الخاص) الرسالة مباشرة على حامل أوراق فى مكتب الوزير» بعد أن فشل 
مدير الشرطة فى العثور عليها فى منزل الوزيرء فيعود إلى مكتب الوزير ويلهيه 
ليستبدل بالرسالة أخرى مشابهة لها. ويوضح لاكان أن محتويات الرسالة لم 
تعرف قطء وأن تطور القصة لايتحدد بشخصية الأفراد أو محتويات الرسالة» 
ولكن بواسطة موضع الرسالة نفسها من حيث علاقتها بالشخصيات النلاث 


(16) آليات الدفاع هى الوسائل التى تستخدمها الأنا لتحمى نفسها من القلق الذى 
ينشأ عن مصادر ثلاثة: أرلها ضغط الدافع الغريزى لل ١هوة‏ لتحقيق الإشياع, 
وثانيها الضغط الأخلاقى الذى ترقعه الأنا العليا لكبح الرغبة» رثالثها الخط الواقعى 
الذى يتمثل فى ألم أو ما أشبه. وتمارس آليات الدفاع تأثيرها , إزاء هذه المصادرب 
لإزاحة القلق عن وعى الأناء م 


15١ 


فى كل حلقة» ويحدد لاكان هذه العلاقات. التى تندرج فيها الرسالة تبعا 
لشلاثة أنواع من (النظرةة» فالتظرة الأولي (نظرة الملكة ومدير الشرطة) 
لاترى شيعاء والثانية (نظرة الملكة فى الواقعة الأولى » والوزير قى الثانية» ترى 
أن النظرة الأولى لاترى شيعا ولكنها تعتقد أن سرها مصون؛ وأما الثالئة 
(نظرة الوزير دويان» فتترى أن النظرتين الأوليين تتركان الرسالة «الخفية» 
مكشوفة. وهكذاء إن الرسالة تقوم يدور الدال» إذ تنتج مواضع (أو مراكز) 
للذات بالنسبة إلى الشخصيات فى القصة. ويذهب لاكان إلى أن هذه 
القصة بمتابة توضيح,لنظرية التحليل النفسى القائلة إن النظام الرمزى هو 
الذى ويحدد الذات6» وإن إلذات تتلقى توجيها حاسما من مسار الدال. 
وبقدر مايتناول لاكان القصة بوصتنها أمثولة على التحليل النفسىء فإنه ينظر 
إلى التحليل النفسى بوصفه نموذجا لعملية قصء فتكرار بنية المشهد الأول 
فى المشهد الثانى محكوم بتأثيرات دال خالص (الرسالة)؛ والشخصيات 
تنتقل إلى مواضعها على التحو الذى يحثها عليه اللاشعور. 

وفى وسع القارئ مراجعة بحث برباره جونسون(1 ١‏ -صطمة عمقطومة8 
ده الممتاز (فى كتاب ر. يوخ ساملا .2 عن «حل النص» عط قدترام10 
6» راجع قائمة القراءة) إذآ أراد وصفا أكثر اكتمالا لقراءة لاكان لهذه 
القصةء وكذلك قراءة ديريدا النقدية لقراءة لا'كانء حيث تقوم جونسون 


(15) البحث بعنوان «الاختلاف النقدى: بارت/ يلزاك» والعنوان نفسه يمضى فى 
التقابلات التى يلمح إليها عنوات كتاب بارت 5/2 فالعتوان الفرعى للبحث 
عدعاة8/ دعطعدظ يظهر التلاقى بين (باء) يلرّاك وبارت ‏ والتقابل بين (5) بارت و(2) 
بلزاك» على نحو يقلب اللعبة» ويدخل الناقد مع القاص بوصفهما موضوعا 

للتفكيك. وقد نشر يحث باريره جونسون فى كتاب ممتع بعنوان «الاختلاف 
التقدى, مقالات فى الباغة المعاصرة للقراءة» عام 194٠‏ عن مطبعة جامعة 
جون هويكنز. 


يفن 


يتوضيح بارع لفكر مابعد البنيوية» مقدعة المزيد من استبدال المعنى فى 
المساق الذى لاتنضب إمكاناته سِ بو إلى لا كان إلى ديريدا إلى جونسون. 


جاك ديريدا: التفكيك: 

استهل البحث الذى قدمه ديريد,:.8651048 297860165 يمنران البنية 
والعلامة واللعب فى خطاب العلوم الإنسانية؛ فى الندوة التى عمدت فى 
جامعة جون هويكنز عام 1451 4 نقدية جديدة فى الولايات المتحدة. 
ولقد وضعت وجهة ة انظر المعروضة فى هذا البحث المسلمات الميتافيزيقية 
الأساسية للفلسفة الأوروبية منذ أفلاطوت موضع الشك. فقد ذهب ديريدا 
إلى أن فكرة «البنية» كانت تفترض دائما «مركراء من نوع ما للمعنى 
حتى فى البنيرية. هذا المركز يحكم البنية ولكنه هو نفسه ليس موضوعا 
للتحليل البنيوئ (إذ إن إيجاد بنية للمركز يعنى إيجاد مركز اخخر) . وذهب 
ديريدا إلى أن البشر يرغبون فى مركز لأن المركز يضمن لهم الوجود من 
حيث هو حضورء فنحن نفكر- على سبيل المثال فى حياتنا المقلية 
والمادية على أنها مرتكزة حول «أناه. وهذه الأنا هى مبدأ الوحدة الذى تقوم 
عليه بنية كل مايدور فى فضائها. غير أن نظريات فرويد قد قوضت تماما 
هذا اليقين الميتافيزيقى بالكشف عن انقسام فى الذات بين الشعور 
واللاشعور. وقد عبر الفكر الغربى بألفاظ لاحصر لما عن فكرة المبادئ 
المركزية هذهء من مثل الوحود ولماهية والجوهر والحقيقة» والشكل 


إفلف أصبحت بعض كتايات ديريدا (الجزئرى الأصل) متاحة فى ترجمتها العربية 
(وهو عمل شديد اللشقة) وأهم ماثرجم له ممختارات بعنوان: 
الكتابة والاختلاف» ترجمة ة كاظم جهاد وتقديم محمد علال سيناصر» تويقال» 
الدار البيضاء /1958 . 


ونا 


وامحتوى؛ والبداية والنهاية» والغاية والوعىء والإنسان والإله.. إلخ.ومن المهم 
ملاحظة أن ديريدا لايجزم بإمكان التفكيك خخارج تطاق مثل هذه 
المصطلحات» فهو يرى أن أية محاولة لإبطال مفهوم من المفاهيم محكوم 
عليها بالوقوع فى شراك المصطلحات التى يعتمد عليها هذا المفهوم. فإذا 
حاولنا- على سبيل المثال ‏ إيطال المفهوم المركزى للوعي بتأكيد القرة 
المدمرة للاوعى» فإنتا نواجه عندئذ خطر استحداث مركز جليد» لاننا 
لانملك سوى الدخول فى النسق المفهوبى (شعور/ لاشعور) الذى نحاول 
إبطاله؛ وكل مانستطيع هو رفض السماح لأى من القطبين فى نسق ما 
(جسدا روح/ خير/ شر جادا هازل) بأن يكون هو المركز وضمان 
الحضور. 

ويطلق ديريدا علنى الرغية فى المركز مصطلح «نزعة مركزية 
اللرجوس »290 :1510 1ام105066 قى كتابه المهم «دراسة الكتايةء"2 


(10) اللوجحوس لفظ يونانى يشير إلى الكلمة التى تعبر عن الفكر الداخلى نفسه, 
ويستخدم فى الفلسفة ‏ اصطلاحا ‏ للإشارة إلى العقّل من حيث هومبداً 
الوجودء وعلى تمو مايتجلى فى القول. كما يستحدم - اصطلاحا - فى البداية 
المسيحية للإشارة إلى كلمة الله يسوعء بوصفه الميدأ الثانى فى التثليث 
ومايقصد إليه ديريدا بالكشف عن «نرعة مركزية اللرحوس» هو تدمير بدا 
'الأصل الثابت الواحدء ومايقترن به من مفهوم الغائية أو العلية. وتأكيد أهمية 
الكتابة التى لن تغدو تايعا لأصلء ولن يسعى بحثها إلى كشف عن بنية مركزية 
متغلقة على نفسهاء وهو ماي كدء الوهم البتيوى القديم؛ بل الكشف عن القيم 
الخلافية التى تتضمنها عناصر الكتاية 

(05) يقوم المفهوم الأساسى الذى يتضمنه المصطلح على التمييز بين اللغة من حيث 
هى أصوات مسموعة» منطوئة ومن حيث هى علامات أو تفوش مرئية 
مكتوبة. يقدر مايحاول هذا المفهوم ‏ الخاص بديريدًا نقض التراتب القديم الذى 
كان يعلى من الكلمة المنطوقة» إن لايستدل تراتبا بآخره إثما يحاول أن يؤسس 

. لكتابة تقوم على الاختلاف: ومتهج يقوم على كشف الاختلاف الدائم فى 
الكتابة. وذلك بالمعنى الذى يمعل من دراسته للقاعلية الحنرة التى تمارسها 
الكلماتالمتقوشة على الصفحة ‏ الكلمات التى تغدو آثارا لاتفهم إلا من حيث 
علاقتها الخلافية بغيرها من الآثار.ر ع ؛ 


“وداه اةصسنصة:6 ده:. واللوحوس (المقابل اليونانى ل «الكلمة») لفظ 
يرد «فى العهداللجديد» فى أشد درحاته تركيزاء حيث تقرأً: «فى البدء 
كانت الكلمة». وحيث إن الكلمة أصل الأشياء جميعاً فإنها ضمان 
الحضور الكامل للعال4 فكل شيئ نتيجة لهذا السيب الواحدء وعلى 
الرغم من أن الإنخيل مكتوب فإن كلمة الله «منطوقة» فى الأساس 
والكلمة المنطوقة؛ الصادرة عن حسد حىء تبدو أقرب إلى الفكر النائق 
من الكلمة المكتوبة. ويرى ديريدا أن التفضيل للكلام على الكتابة (أو 
مانسميه «نزعة مركزية الصورت» نتونادة200000)) هو سمة أصلية 
ميزة لمركزية اللوحوس (أو الكلمة). ‏ . 

ولكن ماالذى يمنع العلاقة من أن تكون -حضورا كاملا؟ إن ديريدا 
يسك كلمة ‏ فى اللغة الفرنسية ‏ يكشف بها عن الطبيعة المنقسمة 
للعلامة؛ وتلك هى كلمة عممده6ن< التى لانسمع فيها الحرف (8)؛ 
فندرك الكلمة ‏ من حيث الصوت ‏ على أنها تدوع 1ن التى تشير إلى 
الاختلاف. هذا الالتباس لايمكن إدراكه إلا فى الكتابة» فالفعل ,211626 
فى اللغة الفرنسية ‏ يشير إلى «الاختلاف» والإرجاء على السواء. 
والاختلاف مفهوم مكانى تنبثق فيه العلامة من نسق للاختلافات التى 
تتوزع داخل النسق. أما الإرجاء فمفهوم زمنى تفرض فيه الدوال إرجاء 
لانهائيا للحضور (كما فى المثال السابق من المعجم) . والفكر الذى يقوم 
على مركزية ألصوت يتجاهل غنصر الإرجاء 6٠هم21]6‏ ويلح على حضور 
الكلمة المنطوقة بذاتها. 

إن نزعة مركزية الصوت تنظر إلى الكتابة على أنها شكل غير صاف 
من الكلام» فالكلام أقرب إلى الفكر الخالص» رنحن نعزو إلى الكلام - 
عندما نستمع إليه ‏ 9 حضوراة نراه مفتقدا فى الكتابة. وننظر إلى كلام 
الممئل العظيم أو الخطيب السياسى على أنه كلام يمتلك الحضور ويجسد 


ل 


روح المتكلم: إذا جاز التعبير. أما الكتابة فتبدو أقل صفاء من الكلام؛ وتبرز 
نسقها الخاص فى علامات مادية ذات استمرار نسبى» والكتابة قابلة للتكراره 
.وهذا التكرار (بواسطة الطياعة وإعادة الطباعة.. إلخ) يشجع على التفسير 
وإعادة التفسير. ومن هنا فإن الكلام الذى يخضع للتفسير يتخذ عادة شكل - 
الكتابة. ولاتحتاج الكتابة إلى حضور الكاتب» فى مقابل الكلام النذى 
يتضمن دائما حضورا مباشراء أضف إلى ذلك أن الأصوات التى تصدر عن 
المتكلم تتبدد فى الهواء ولا ترك أثرا (إلا إذا سجلت). ومن ثم فإنها لاتشوه . 
الفكر الخالق كما هو الحال فى الكتابة. لقد عبر الفلاسفة كثيرا عن 
كرههم للكتابة» وأبدوا حشيتهم من أن تدمر سلطان الحقيقة الفلسفية, 
تلك الحقيقة التى تعتمد على الفكر الخالص (منطق؛ أفكار قضايا» الذى 
يتعرض لخطر التشويه عند كتابتهء وذهب فرانسيس بيكون إلى أن حب : 
الفصاحة واحد من أهم العقبات فى وجه الثقدم العلمى» فقد''"© «أخل ' 
النامر' يتصيدون الكلمات المهمة... وامجازات والحيل البلاغية على حساب 
أهمية الموضوع و سلامة الحجة». ولكن لما كانت الخصائص الكتابية التى 
يتعرض إليها فراتسيس بيكون هى الخصائص التى طورها الخطباء ابتداء؛ 
كما توحى كلمة الفصاحة» نفسهاء فإن سمات الإسهاب فى الكتابة؛ 
التى تعكر تقاء الفكر» كانت هى ذاتها معدة للكلام أصلا. | 
هذا الازدواج بين «الكتابة» و«الكلام» مثال على مايسميه ديريدا 
«الترانب القهرى؛ ؛ فللكلام مرتبة الحضور الكامل فى مقابل المرتبة الثانوية 
)٠١(‏ أععقد أن ديريدا يغالط فى هذا المثل: لأن بيكون وضع الكلمات فى مقابل٠‏ 
المواجهة المياشرة للواقع» وكان فى ذهنه ذلك النسيج اللفظى الذى يكتفى به 
المدرسيون (كما يفعل الآن كتاب الصحوة الإسلامئية فى مجتمعاتنا» فيمتنعرن 
عن رؤية الواقع المباشر بيتما يتعلق الأمرء هناء بالكلمات المنطوقة فى مقابل 
المكتوية (فؤاد زكريا) . 


لفحل 


التى جلها الكتابة التى تهدد ماديتها بتعكر نقاء الكلام. ولقد دعمت 
الفلسفة الغربية التراتب للحفاظ على الحضورء ولكن هذا التراتب يمكن 
نقضه بسهولة وقابه رأسا على عقبء كما يوضح مثال قرانسيس بيكون. إذ 
نبدأ هنا فى إدراك أن كلا من الكلام والكتابة يشتركان فى ملامح كتابية» 
فهما معا عمليتان دالتان تفتقران إلى الحضورء ويكتمل: تقض هذا 
التراتب عندما نضيف الآن أن الكلام نوع من أنواع الكتابة. هذا 
النقض هو المرحلة الأولى من التفكيك» عند ديريدا. 


ويستخدم ديريدا مصطلح «تكملة؛ لع ء أومنا5 ليعبر عن العلاقة غير 
الثابتة بين طرفى تلك الثنائيات» من أمفال الكلام/ الكتابة. وإذا كان روسو 
يرى أن الكتابة مجرد تكملة للكلام؛ ولن تضيف إليه إلا شيعا ثانوياء فإن 
ديريدا يلفت الآتنبآه إلى أت الفعل ##ناويون5 يشير أيضا ‏ فى اللغة الفرنسية 
إلى الإكمال والاستبدال (إحلال محل): مما يعنى أن الكتابة لاتكمل فقط 
بل نمل «مسجل؛ أيضا؛ لأن الكلام مكترب دائما. إن كل نشاط إنسانى 
ينطوى عل (التكملةة بهذا المعنى (إضافة ‏ استبدال)  .‏ إذا قلنا إن 
«الطبيعة» تسبق 9الحضارة فإننا نؤكد تراتبا قهريا أخر بهذا القول» تراتبا 
يتعالى فيه الحضور الخالص على حساب ماهو مكمل فحسب. ولكن إذا 
أنعمنا النظرء وجدنا الطبيعة دائما مشربة بالحضارةء إذ لاتوجد طبيعة 
«أصلية؛ وماهو إلا أسطورة نرغب فى بقائها. 

. ولتتأمل مثالا آخر. إن من الممكن القول إن (الفردوس المفقودة لميلتون 
يقوم على التميبز بين الخير والشر» فالخير هو الاكتمال الأصلى للكائن. 
ريرجع فى أصله إلى الله. أما الشر فطارئ» أو تكملة تعكر على الوحدة 
الأصلية للكائن: ولكتنا إذا أنعمنا النظر فإننا بدأ فى رؤية ماينقض هذه 
النظرية. فإذا بحثنا ‏ مثلا عق وي كان لير باد د رما كلها 
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واقعين فى هوة تسلسل بلا قرارء أكان هذا قبل السقوط ؟ قبل إبليس؟ 
.وماسبب سقوط إبليس؟ أهو الفرور؟ ومن الذى نخلق الغرور؟ الله الذى 
خلق لدى الملائكة والبشر حرية الوقوع فى الخطيقة. وهكذاء فإننا لانصل 
أبدا إلى لحظة أصلية من الخيزية الخالصة. ويمكن أن نعكس هذا الترائب 
ونقول إنه لاتوجد أفعال و خيرة» للبشر إلا بعد (السقوط» فأول فعل 
للتضحية قام به آدم كان تعبيرا عن حيه لحواء بعد سقوطهماء أى أن هذه 
الخيرية لاتأتى إلا عقب الشرء بل إن النهى الإلهى نفسه يفترض وجود 
الشر. ولقد ذهب ميلتون فى الأروباجتيكا قهةانوةممععة إلى معارضة إباحة 
الكتب» لأنه كان يعتقد أننا لايمكن أن نغدو فضلاء إلا إذا أتيحت لنا 
فرصة مقاومة الشرء ذلك لأن ما يطهرنا هو الابتلاء؛ والابتلاء إنما يكون 
يما هو مضاد» ومعنى هذا أن الخير يأتى بعد الشر. ومن المؤكد أن هناك 
خططا عدةء نقدية ولاهوتية؛ يمكن أن محل هذا المشكل. ولكن يظل هناك 
مجال للتفكيكء؛ أى لهذا النوع ,من القراءة الذى يبدأ بملاحظة التراتب» 
ثم يمضى إلى نقضه؛ وأخيرا يقام وضع تراتب جديد» عن طريق إزاحة 
الطرف الثانى فى التراتب هن المكانة العليا بدورها. ولقد كان بليك يعتقد 
أن ميلتون كان فى صف إبليس (ساتان) فى ملحمته العظيمة؛ وذهب 
شيللى إلى أن إبليس يسمو على الإله أخلاقيا. ولكن كليهما كان يكتفى 
بأن ينقض التراتب»ء مستيدلا الشر بالخير. أما قراءة 9التفكيك» فتمضى أبعد 
من ذلكء إذ توضح أن طرفى الثنائية لايمكن أن يعلو أحدهما.الآخمر دون 
«تراتب قهرى»؛ فالشر تكملة واستبدال فى أن. ويبدأ «التفكيك؛ ؛ عتدما 
نعين اللحظة التى ينتهلك فيها النص القوانين التى يدا أنه استتها لتفسه. 
وعندئذ» تتمزق التصوص» إذا جاز القول. 
: ويحدد ديريدا فى بحثه (الإشارة؛: الحدثء السياق» ثلاث خصائص 
للكتاية: أولاها أن العلامة المكتوية هى إشارة يمكن تكرارهاء وليس فقط فى 
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غياب الذات التى ابتعثتها فى سياق بعينه؛ بلى أيضا فى غياب مخاطب 
محدد إتوجه إليه هذه الإشارة. وثأنية هذه الخصائص أن العلامة المكتوية 
يمكن أن تخرج عن إطار سياقها الفعلى؛ وتقرأ فى سياق مختلف بغض 
النظر عما قصد إليها كاتبهاء ذأية سلسلة من العلاقات يمكن (استنباتهاة 
فى خطاب ينتمى إلى سياق مغاير (كما يحدث فى اقتباس النصوص» . 
وثالشة هذه الخصائص أن العلامة المكتوية تقبل (الإبعاد )معتمعمدم:8 
مي ا م و ل ل ا 
ثانيا تتفصل عن «الإشارة الحاضرةة (أى أنها لايمكن أن تشير إلا إلى شئ 
ليس حاضرا فيها) . . هله الخصائصس تميز الكتاية عن الكلام حيث لتضدمن ْ 
الكتابة قدرا من عدم المسؤولية؛ لأنه إذا كان يمكن تكرار العلامات خخارج 
السياق؛: فما السلطة التى يمكن أن تكون لها؟ ويمحضى ديريدا فى نقض 
التراتب . ٠‏ فيشير مشلا إلى مائقوم به عند تفسيرنا العلامات الشفاهية, حين 
تبحث عن أشكال (دوال» ثابتة مرحدة بغض النظر عن النبرة أو النغمة أو 
التحريف الذى يمكن أن ينطوى عليه التلفظ. وهناء يبدو أن من الضرررى 
استبعاد المادة الصوتية العرضية فى سبيل استعادة شكل تخالص. هذا الشكل 
الخالص هو الدال المتكرر الذي حسبناه من قبل مميزا للكتابة وحدها. وهكذا 
ننتهى - مرة أخرى إلى أن الكلام نوع من الكتابة. 
ولقد طور ج. ل. أرسعن .ستاقددخ ..1 .1 نظريته عن «أقعال الكلام » 
لتحل ممل النظرة الوضعية المنطقية إلى اللغة: تلك النظرة النى كانت 
تفترض أن القضايا الوحيدة ذات المعنى هى القضايا التى تصف حالة 
مسن الأحداث الواقعة فى العالم فحسبء وأن كل ماعداها ليست قضايا 
حقيقية وإنما أشباه قضايا. ويستخدم أوسعن مصطلح «إحبارى» 
ع"تاقادوم,. ليعبر عن التوع الأول من القضايا (الإشارية)» فى مقابل 
مصطلح «أدائى» غ210 جمرمكعء5 ليعير عبن تلك القضايا التى تودى 
: بالفعل ماتصفه الأفعال. 
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(خعبارة (أقسم أن أقول الحق كل 2 ولا شئ غير الحقة تؤدى بالفعل 
قسما) . ويقر دريدا بأن هذا التمييز ينقطع عن الفكجر الذىٍ يقوم على. 
مركزية اللوجوس (الكلمة)» لما يؤكده هذا التعبير من أنه ليس من 
الضرورى للكلام أن يمثل شيعا ليكون له معنى. غير أن أوستن يميز» أيضاء 
بين درجات من القوة اللغوية؛ فهناك الفعل التعبيرى /235هنانهم1 الذى” 
يتمثل فى الاكتفاء بإصداره عبارة التلفظ اللغوى العادى (كأن تنطق جملة 
إيجيزية مثلا). ر, هناك القوة البلاغية نتةهمتاناءه111 لفعل الكلا م الذى 
يتضمن أداء فعل (كالوعد والقسم والجدل والتأكيد. . إلخ)ء ع القرة 
التأثيرية تصقههسهماععط إذا أحدث الكلام أثرا (كالاستمالة بالمحاجة» 
والإقناع بالقسم.. إلخ). ويؤكد أوستن أن كل فعل من أقعال الكلام 
يقتضى سياقا خاصا بهء فالقسم مثلا لا يقع إلا في محكمة داخخل إطار 
قضائى ملاثم» أو فى غير المحكمة من المواقتف التى جرى العرف على أداء 
القسم فيها . ويتشكك فى ذلك مشيرا إلى أن تكرار فعل الكلام أهم منّ 
إلحاقه بسياق. 
ويشير أوستن إشارة عايرة إلى أن القضية اللغوية لكى تكون تعبيرا أدائيا 
لابد من أن تقال على نحو وجادة وليس على سبيل الفكاهة أو الاستخدام : 
٠‏ فى مسرحية أو قصيدة, فالقسم الذى نشهده فى محاكم أفلام هوايوود - على 
سبيل المثال - قسم «طفيلى» بالقياس إلى قسم الحياة الفعلية. ويرد جون 
سرل عانقء5 طه1 على تشككك ديريدا فى .بحفه عن (تكرار الاختلافات» 
مدافعا عن وجهة نظر أوستن فيذهب إلى أن الخطاب (الجاد» سابق منطقيا . 
على اقتباساته الخيئالية (الطفيلية» . ويسبر ديريدا غور هذه الفكرة موضحا 
توضيحا حاذقا أن فعل الكلا م الأداثى «الجاد» لايمكن أن يحدث إلا إذا 
كات تعاقبا للعلامات قابلا للتكرار (أى ما أسماه يارت المكتوب دائما من 
قبل» فالقسم الفعلى فى المحكمة ماهو إلا حالة خاصة للعبة التى يلعبها 
00 فى الأفلام والكتب» والسمة المتتركة بين الأداك ئى الخالص وصيغة 


1١و‎ 


الطفيلية غير الخالصة؛ عند أرستن» هى أنهما يتضمنان خاصيتى التكرار' 
والاقتياس (الاستشهاد) اللتين هما خاصيتان مميزتان للمكتوب. 

ولقد أصبح ديريدا شخصية أكاديمية ة شهيرة منذ ألقى ‏ بحثه (البتية 
والعلامة؛ فى الولايات المتحدة عام 1917 وأذ الكثير من أقسام العلوم 
الإنسائية فى الجامعات الأمريكية بنظرية العفكيك . وحصل ديريدا على 
وظيفة أستاذ قف جامعة بيل. 

وتتمثل قوة حركة التفكيك فى أن عددا من القيارات الشقافية 
الأساسية الأخرى؛ التى كانت قد أصبخت مستقرة» قد وجدت نفسها 

مضطرة إلى إعادة تقييم جذرى لنفسها. مثال ذلك أن هناك عماية تقريب 
لافتة للنظر بين فلسفة التفكيك والماركسية الحديثة» قا م بها ميشيل رايان ٠‏ 
مدر اعدطءنلة فى كتابه الماركسية والتفكيك» 1 05 وأوضح فيها 
كيف أن كلا المذهبين قد شجع «التعددية؛ بدلا من «الوحدة التسلطية»» 
والنقد بدلا من الطاعة» «والاختلاف؟ بدلا من «الامحاده ء والنزوع العام إلى 
انخاذ موقف متشكلك إزاء الأنساق الكلية أو المطلقة. 2 . 


المحذب النقاد الأمريكيون إلى عدد من المؤثرات الأجنبية فى مسحاولتهم 
التخلص من النزعة الشكلية المتأصلة للنقاد الجددء فازدهر لفتيرة من الزمن 
كل من «نقد الأسطورة» «واء1انت طائة العلمى عتد نورثروب قراى 
والماركسية الهيجلية عند لوكاش؛ وفينومينولوجيا بوليه :#اناهط والبنيوية 
الفرنسية بصرامتها. ولكن خمايثير الدهشة هو أن ديريدا قد هيمن على أفكار 
العديد من أقوى النقاد فى أمريكا. ذلك لأن عددا من هؤلاء النقاد ' 
فى تتخارب الإشراق اللازمنى أى «التجليات؟ التى تقع فى لحظات متميزة ' 
لفن 


من حياتهمء محاولين استعادة هذه النقاط (اليور) الزمنية فى شعرهم» 
وإشباع كلماتهم بحضورها المطلق » غير أنهم ينعون» فى الوقت ذاته» ضياع 
هذا «الحضور» : «ثمة مجد قد نأى على الأرض؛ . وليس من المستغرب إذن 
أن يجد بول دى مان 3450عل اسادط وأقرانه فى الشعر الرومانسي دعوة مفتويحة 
إلى التفكيك» بل إن دى مان يذهب إلى أن الرومانسيين يفككرن 
كتاباتهم حين تيينون أن الحضور الذى يرغبون فيه غائب دوما سواء 
فى الماضى أو المستقيل. 

والواقع أن كتابى بول دى مان (العمى واليصيرة؛ (151/1) 
«وأمثولات القراءة؛ (/2191) كتابان يتميزان تميزا واضحا بدقتهما فى 
التفكيكءوهما يدينان دينا واضحا لديريداء ولكن دى مان يطور فيهما 
مصطلحه النخاص . ويدور أول هذين الكتابين حول مفارقة مؤادها أن النقاد 
لايصلون إلى البصيرة النقدية إلا خلال نوع من العمى التقدى؛ فهم يتبنون 
منهجا أو نظرية تتضارب تماما مع الاستبصارات التى تؤدى إليها. إن جميع 
هؤلاء النقاد (لوكاش 5عقسةآ بلانشو :0اءمه81: بوليه :هاده2) يبدون 
مدفوعين»بصورة غربيةءإلى أن يقولوا شيئا يختلف عما قصدوا إلى قوله. 
وهم لايتوصلون إلى مخقيق استبصاراتهم إلا لأنهم «فى قبضة هذا العمئ 
الغريب» وعلى سبيل المثالء فإن التقاد الجدد فى أمريكا أقاموا ممارساتهم 
النقدية على أساس من فكرة كولردج موةنهاه© عن الشكل العضرى 
لمم نح كل وهى الفكرة القائلة إن للقصيدة وحدة شكلية تماثل 
وحدة الشكل الطبيعى. ولكن بدل أن يكشف هؤلاء التقاد فى الشعر وحدة 


(١؟)‏ مفهوم يرجع إلى كولردج  10/7/7(‏ 14814) الذى فسر العملية الإبداعية 
تفسيرا يجعل العمل الأدبى ‏ خخاصة الشعرنا يبدأ «بذرة» فى الخيال الإبداعى 
للأديب» وتنمو البذرة على غير وعى منه بتشيعها بعناصر مختلفة خارجة. وقد 
استند النقاد الجددء فى الولايات المتحدة؛ إلى هذا المفهوم» وذلك فى تأكيدهم أن 
مهمة النقد الأولى هى الاهتمام بوحدة العمل الأدبى» فأجزازه وعداصره لايمكن 
بحثها منقردة» لارتباطها العلائقى الوثيق» فى داخخل مايسمى بالشكل العضوى. 


يفن 


العالم الطبيعى وتلاحمه؛ فإنهم اكتشقوا معانى متعددة الأوجه. وافى نهاية 
المطاف حول هذا النقد الذى ييجث عن نقد للالتياس والتعدد فى المعنى؛. 
وهكذا تبدو اللغة الشعرية" الملتبسة مناقضة لفكرتهم الأصلية الكلية 
الممائلة لوحدة الموضوع. 
ويؤمن دى مان أن هذه البصيرة المقترنة بالعمى بيسرها انزلاق 
لاشعورى من نوع من أنواع الوحدة إلى الآخرء فالوحدة التى غالبا 
مايكشفها النقاد الجدد ليست قائمة فى النص وإنما فى فعل التفسيرء 
وتؤدى رغبتهم فى الفهم الشامل إلى ظهور (الدائرة الهرمنيوطيقية» -6ضمعآ 
هنك عتاناهه للعفسيرء فكل عنصر من عناصر النص يفهم من خلال 
الكل؛ والكل يفهم بوصفه وحدة شاملة تتكون من جميع العناصر. هذه 
الحركة التفسيرية جزء من عملية معقدة تنتج «الشكل؛ الأدبى. ولكن 
الخلط بين «دائرة التفسيرة هذه ووحدة النص يساعد ههؤلاء النقاد على 
' الاحتفاظ بنوع من العمى يؤدى إلى استيصار بالمعنى المنقسم والمتعدد للشعر 
(أى بأن العناصر لاتشكل وحدة) كأنه لابد للنقد من أن يكون جاهلا 
بالبصيرة التى يتتجها. 
ويطرح دى مان تساؤلات حول التمييز بين «الفلسفة» و «الأدب» 
وبين (المعنى الحقيقى؛ لال ووالمجازى؟ ؛ وهى تساؤلات توازى الشكوك 
التى أثارها ديريدا حول التمييز بين الكلام والكتابة. فالفلسفة لا يمكن أن 
تكون فلسفية إلا إذا تجاهلت أو أنكرت خاصيتها النصية؛ وهى تؤمن أنها 
تقف بمنأى عن هذا التحريف. وتنظر الفلسفة إلى الأدب على أنه خيال 
محض أو خطاب يحكمه المجازة. ويضع ديريد! الفلسفة فى حالة 
كشط (الفقسفة)2117 عن طريق نقض التراتب الذى يقع فيه الأدب موقعا 


(؟1) «المعنى الحقيقى بستخدم ‏ فى هذا السياق ‏ بدلالته اليلاغية القديمة التى 
يجعله مقابلا (مناقضا) للمعنى المجازى. 
(؟) هذا الشكل جزء من النص, لأنه هو «الكشط» عتناكة]ة. 


رفن 


' أدنى من الفلسفة» فالفلسفة نفسها محكمها البلاغة: وإن ظلت شكلا 
متميزا من أشكال (الكتابة؛ (مازلنا نرى «الفلسفة؛ حت علامة الكشط) .. 
ولكن قراءة الفلسفة بوصقها أديا لا تمنعنا من قراءة الآأدب بوصفه فلسفة, 
ويرفض ديريدا تأكيد تراتب جديد يعلى فيه الأدب علي الفلسفة:؛ وإن كان, 
بعض المتمين إلى مدرسته يقع فى هذا التفكيك المنحاز. ويالمثل» نظهر 
أن اللغة «الحقيقية» هى فى الواقع لغة «مخازية» نسينا بجازيتها. ولكن 
ذلك لايعنى استبعاد مفهوم الحقيقى وإنما يعنى تفكيكه قحسبء فهو 
يظل مفهوماء فاعلاء ولكن فى حالة كشط. 


ويطور دى مان فى كتابه «أمقولات القراءة» نمطا وبلاغياه من 
التفكيك كان قد بدأه فى كتابه (العمى والبصيرة» . وةالبلاغة» هى 
المصطاح الذى يشير إلى فن الإقناع؛ ولكن اهتمام دى مان منصب على 
نظرية «امجازه التى تصحب البحوث البلاغية» فامجاز يتيح للكاتب أن يقول 
شيكًا آخرء كأن يستبدل علامة بأخرى (استعارة) أو ينقل معنى من علامة 
فى ملسلة إلى أخمرى (كناية».. إلخ. وامجاز يتخلل اللغة بمارسا قوة تزعزع 
المنطق: ومن ثم تنفى إمكان الاستخدام الحقيقى المباشر أو الإشارى للغة. 
وآية ذلك أنى أجيب عن السؤال لاشاى أم قهرة؟» بقولى: دما الفارق؟6. 
وسؤالى البلاغى فى الإجابة ( الذى يعنى: ليس هناك فرق فيما أختار»») 
يناقض منطق المعنى «الحقيقى: لسؤالى دما الفارق بين الشاى والقهوة؟). 
ويوضح دى مان أنه كما تنتج الاستبصارات النقدية عن العمى النقدى؛ فإن 
الفقرات التى تعبر عن تفكير نقدى مباشر أو العبارات الموضوعية (التيمية) 
عنأموعط فى النصوص الأدبية تعتمد على كبن المعانى الضمنية للبلاغة 
المستححدمة فى مثل هذه الفقرات. ويدعم دى مان نظريته بقراءة دقيقة 
لمجموعة من النصوصء ذاهبا إلى أن آثار اللغة والبلاغة هى التى تمنع. 
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العمثيل المباشر للواقع. وهو يتابع نيتشه فى الاعتقاد بأن اللغة مجازية فى 
امحل الأول وليست إشارية أو تعبيرية؛ وأنْه لاتوجد لغة أصلية غير بلاغية؛ مما 
يعنى أن الإشارة دائماً تشوبها خاصية امجاز. ويضيف أن «التحو» هو الطرف 
الثالك الذى يدفم المعنى الإشارى المباشر إلى الشكل المجازى (وهو موضوع 
لانستطيع الخوض فى تفاصيله فى هذا المقام). 

ويطبق دى مان هذه الحجج على النقد الأدبى نفسه» قالقراءة دائما 
9إساءة للقراءة 2415:0188 بالضرورة لآن المجازات 5عممء1 تتدخل حتما 
ين النصوص النقدية والأدبية. والكتابة النقدية تتطابق أساسا مع الجاز الأدبى 
الذى نطلق عليه (الأمئولة؟ مموء !اله ء فهى مساق من العلاقات يقف على 
مبعدة من مساق آخر من العلامات؛ ساعيا الى أن يحل محله. وهكذا يعود 
النقد - شأنه فى ذلك شأن الفلسغة ‏ إلى الخاصية النصية العامة للأدب. 
ولكن إلام تؤدى «إساءة القراءة) هذه؟ يعتقد دى مان أن بعض حالات 
إساءة القراءة صائب وبعضها خخاطئ: فإساءة القراءة الصائبة هى التى تخاول 
أن تستوعب» لا أن تمتع » إساءات القراءة الحتمية التى تنتجها كل لغة. 
ويكمن فى قلب هذه الحجة اعتقاد مؤداه أن النصوص الأدبية تفكك بناءها 
بنفسها ممناءلماقهه5615-06: فالنص الأدبى «يؤكد سلطة نمطه البلاغى 
الخاص وينكرها فئ آنه . وليس للناقد المهتم بالتفكيك ‏ والأمر كذلك ‏ 
من عمل منوى مسايرة العمليات الذاتية للنصء وإذا مجح الناقد فى القيام 
بهذا التواطو أمكنه حقيق إساءة قراءة صحيحة. 

إن النهج النقدى الدقيق والمتعمق الذى يسير عليه دى مان لا يتضمن 
إنكارا فعليا للوظيقة الإشارية للغة؛ (وإنما يكتفى يوضع الإشارة حت 
الكشط) . ولكن يدو أن النصوص لاتنبئق أبدا من نصيتهاء فإن هناك بعض 
الصواب فيما لاحظه تيرى إيجلتون «ماءاعهظ ع7 على حركة التفكيك 


١ا/و‎ 


فى أمريكا (خصوصا عند دى مان) من أنها حركة تواصل طريق حركة 
النقد الجديد «دنعتاقت 21 فى إلغائها التاريخ ولكن بوسيلة أخرى. وإذا 
كان النقاد الجدد يحنطون النص فى 9شكلة يحميه من التاريخ فإن أنصار 
التفكيك يغرقون التاريخ فى محيط إمبراطورية متسعة للأدب» ناظرين إلى 
المجاعات والثورات» مباريات كرة القدم والكعك المسكرء على أنها «نص؛ 
آخر لايمكن مخديده بعد. صحيح أن حركة التفكيك لايمكنهاء نظرياء 
تأسيس تراتب النص/ التاريخ ولكنها ‏ على المستوى التطبيقى - لاترى 
سوى النص. 

ويتخذ النمط البلاغى لا بعد البنيوية أشكالا متنوعة؛ ففى ميدان علم 
التاريخ يحاول هايدن رايت عانط/؟ معلرة11 القيام بتفكيك جذرى لكتابات 
المؤرخين المشهورين: ويذهب فى كتابه #مجارات الخطاب» (1117/8) إلى 
أن المؤرخحين يؤمنون بأن مايروونه موضوعى» ولكن رواياتهم لايمكن أن تفر 
من خاصية النصية مادامت تتضمن بنية! ذلك لأن 9خطابنا ينحو دائما إلى 
الانفلات من معطياتنا متوجها إلى أبتية الوعى التى نحاول أن نستوعب بها 
هذه المعطياتة.. وفى كل حالة ينشأ فيها مبحث علمى جديد» يكون نزاما 
عليه إثبات التطابق بين لغته الخاصة والموضوعات المنتمية إلى ميدان بحثه. 
ولكن ذلك لايتم بواسطة الحجة العقلية بل «بحركة قبل مجازية؛ تكون 
أقرب إلى المجاز منها إلى المنطق». وعندما يقوم المؤرخ بتنظيم مواد دراسته 
فإنه يطوعها باستخدام غير معلن للا أسماه كينيث بيرك عاعناظ طاعصمع1 
«المجازات الرئيسية الأربعة4: وهى الاستعارة والكناية والمجاز المرسل والسخرية» 
فالتفكير التاريخى لايتحقق إلا من خلال المجازات. ويتفق وايت عانط/17 مع 
بياجيه أت8ةذط على أن الوعى المجازى قد يكون جانبا من النمو السيكولوجى 
السوى. ويمضى وايت بعد ذلك إلى اخمتيار كتابات المفكرين البارزين” 


١و‎ 


(فرويد؛ وماركس» وآى. ب. طومسون وغيرهم) ليظهر أن «معرفتهم 
الموضوعية» أو وحقيقتهم التاريخية العينية؛ تتشكل دائما تواسطة. هذه 
المجازات الرئيسية. 

ولقد استخدم هارولد بلوم #دهها8 11014 الجازات فى النقد الأدبى 
على نحو يثير الإعجاب. ومع أنه من أماتذة جامعة بيل فإن نزعتة «النصيةو» 
أقل جذرية من دى مان أو هارتمان؛ إذ يظل يعالج الأدب يوصفه مجالا 
خاصا فى البحث. ولكنه استطاع أن يجمع»-بجرأة واضحة» بين نظرية المجاز 
وعلم النفس الفرويدى والصوفية القبلانية. وهو يذهب إلى أن الشعراء منذ 
ميلتون - الذى هو أول شاعر اذاتى» بحق - ظلوا يعانون من وعيهم يكونهم 
متأخحرين فى الزمن» ويخشونء نتيجة لظهورهم المتأخر فى التاريخ» من أن 
يكرت أباؤعم من الشعراء قد استنفدوا كل إلهام متاح» فيعانوث كرها أوديبيا 
للب أو رغبة يائسة فى إنكا ار الأبوة» ويؤدى كبت مشاعرهم العدوانية إلى 
استراتيجيات دفاعية متباينة. فلا تورجد قصيدة تنهض بذاتهاء بل هى تتخلق 
دثما فى علاقة بغيرها. ولذا كان الشاعر المتأخر فى الزمن لابد له من 
الدخول فى معركة نفسية لخلق مساحة تخيلية يتمكن معها من الكتابة 
اللاحقّة. وتلك المعركة تتتضمن إساءة لقراءة الشعراء القدامي من أجل 
تفسير جديدء هذا (التواطوٌ الشعرى» يخلق المساحة المطلوبة التى يتمكن 
فيها الشاعر من توصيل إلهامه الأصيلء لأنه لو لم يقم الشاعر بهذا التشويه 
العدواتى لمعانى "أسلافه لخنقت التقاليد كل إبداع. 

والكتابات القبلانية (النصوص العبرانية الربانية التى تكشف المعانى 
الباطنة فى العهد القديم) هى أمثلة مشهورة لنصوص قديمة مراجعة؛ إذ 
يعتقد بلوم أن الصيغة التي وضعها إسحق لوريا فى القرن السادس عشرز 
للصوفية القبلانية هى نموذج ج مثالى للطريقة التى كان يراجم بها الشعراء 


يفن 


اللاحقون الشعراء السابقين فى شعر مابعد التهضة. وهو يستخلص من 
صيغة لوريا ثلاث مراحل من المراجعة: التقييد 1555ئةانمفة (اتخاذ نظرة 
جديدة) والاستبدال (إحلال نظرة بأخرى) والتمثيل (استعادة المعتى)» 
وعندما يكتب شاعر فبمل فإنه لاينفك يمر بهذه المراحل الثلاث بعطررقة 
جدلية (ديالكتيكية) , وذلك فى تصارعه مع الشعراء الفحول فى الماضى 
(وأنا أترك عامدا عبارات بلوم الدالة على الذكورة مكشوفة» . 

ويصف بلوم فى كتايه وخارطة لإساءة القراءة) )١191/5(‏ الكيفية 
التى ينتج بها المعنى فى وصور مابعد عصر التنويرء بواسطة اللغة التى 
استخدمها الشعراء الفحول فى دفاع مضاد للقة شعراء الفحول السابقين 
واستجابة لها فى آن؛ . والمجازات» 5عمه ووالدفاعات: :دهومء2 أشكال 
قابلة للتبادل فى «معدلات المراجعة) 880105 مقدهنوزوع8 ؛ إذ يتغلب 
الشعراء الفحول على «قلق التأثيرا ) معمعداكمة َه اعتحدة بأن يتبنوا ستة 
أشكال من الدقاع النفسى على نحو منفصل أو متعاقب. هذه الأشكال تبدو 
فى شعرهم ستة أنواع من المجاز تتيح للشاعر الابن الانحراف عن قصائد. أبيه 
وهى السخرية بوومء1 واخماز للرسل عطعمةءعمركء والكناية- تودماء/3 
لإط؛ والإغراق عادطبعموة: والإثبات بالنفى وعامائء[ » والاستعارة 13/068 
ملام والكناية بالصفة ؤزومء21ا246. ويستخدم بلوم ست كلمات قديمة 
لوصف الأنواع السعة من العلاقات التى تقوم بين نصوص الآباء والأبناء 
(معدلات المراجعة) هى: الخالفة «عسهةهنكت؛ والتفصيص 16556/8؛ والهجر 
15 وحسن الاتباع ومتلقكته هسهو والمران 5زهعكاكى»: والتحرب يم 
5 عطاوق . أما المخالفة فهى (انحراف» عبدع5 يقوم به الشاعر ليبرر 
انجاها جديدا (انجاها كان لابد للأستاذ من اتباعه أو عدم اتباعه) مما يعنى. 
الانتهاك المتعمد لتفسير الشاعر الأسبق. والتفصيص بالتشذير» حيث يتناول 
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الشاعر اللاحق مواد القصيدة السابقة كما لو كانت كسرا تاج إلى لسة 
يدى الشاعر اللاحق والغخالفة (معدللات المراجعة» تتخذ الشكل اي 
السخرية (مجاز الكلام وليس مجاز الفكر)ء وهى الدفاع النفسى الذى يطلق 
عليه مصطلح (التشكل المضاد» «مناهه80 - دمتاعدء2: فالسخرية هى أن 
تقول شيعا وتعنى شيئا أخخر مختلفا (أحيانا النقيض). ويتم التعبير عن 
المعدلات الأخرى ‏ بدورها ‏ بوصفها مجازا ودفاعا نفسيا على السواء 
(العفصيص - المجاز المرسل > الانقلاب على التفسء إلخ) ولكن بلوم 
لايعطى ميزة للبلاغة فى قراءته كما يفعل دى مان 1/38 06 ووايت غ1نط/7. 
ولعل الأدق أن نطلق على متهجه أسم منهج دنقدى نفسى». 
' وهو يهتم اهتماما خاصا بقصائد«الأزمة» الرومانسية عند وردزورث 
وشيللى 86116 وكيتس كلةعكا وتينسون «وؤنزه160', حيث تمر كل 
قصيدة بمراحل للمراجعة؛ تعمل كل مرحلة منها عبر أزواج من معدلات 
المراحعة» فتبدو قصيدة شيلى «أنشودة إلى الريح الغربية» ‏ على سيبل 
الثال ‏ فى حالة عراك مع قصيدة وردزورث «الخلودة على هذا التحو: 
المقطعان الأول والثانى هما انحراف/ تفصيص: والمقطع الرابع ترك/ حسن 
أتباع, الخامس مران/ تخريم. ولكن لابد من دراسة القسم الثالث من 
خارطة لإساءة القراءة»؛ للوصول إلى إدراك كامل لمنهج يلوم فى التقلد. 
أما جيفرى هارتمان «#صاعةا؟ (ك:7]ه0 فكان مرتبطا بالتقد الجديد 
ولكنه هرع إلى حركة التفكيك بانغماس فرح؛ وترك فى أعقابه مجموعة 
شديدة التنائر من النصوص المجزأة التى تم جمعها فى كتب (ماوياء 
الشكلية» مستاة سه لصمرزء8 ( 91/٠١‏ 1)«وقدر القراءة» 06 عاوط 116 
عدنددء 2 (191/6) ووالنقد فى البريةه دمعمرعل!11 عطا مأ سكاعناك 
(19). وهو يشبه دى مان فى نظرته إلى النقد بوصفه شيئا داخلا فى 


7و1 


الأدب أكثر من كونه خارجا عنهء ولكنه يجعل من هذه النظرة مبررا لما ييدو 
أنه قام به من إتلاف عشوائى لنصوص أخرى (أدبية وفلسفية وشعبية» لكى 
' ينسج منها ختطابه الخاص؛ إذ يكتب فى أحد المواضع ‏ على سبيل المثال- 
عن خشونة وغرابة أمثولات قاط معط المسيح التى خفف.حلتها «علم 
التأويل القديم» الذى كان ينحو منحى الإدماج أو التوفيق» كما فى بيت 
الشاعر جون دون 6هده2 عن «عنكبوت الحبة الذى يعيد تجسيد كل 
شىء. وقد انمتار عبارة جون دون نتيجة لما توحى به من تداعيات»ء فإذا 
كانت (إعادة التجسيذ؛ «دناةتاههاةطنادهة»]" تستخدم استعاريا فى قصيدة 
عن الحبء فإن هارتمان يستقير إيحاءاتها الدينية؛ فطريقته فى الإدماج 
تلتقط الإيحاءات التجسيدية فى لفظ «إعادة التعجسيد» . وبذلك يلغى أو 
يتجاهل بطريقة جزافية المعنى المرتبط بالسم (فى عصر دون) للحنكبوت. 
ومثل هذه الإشارات ناقصة الهضم تتخلل الكثير من قراءات هارتمان النقدية 
وتعقدها. ولكن عدم اكتمال القراءة يعكس وجهة نظره التى ترى أن القراءة 
النقدية لاينبغى أن تهدف إلى إنتاج معنى متسق» بل يجب أن تكشف عن 
#التناقضات والالتباسات»: وذلك لكى يغدو الخطاب «الأديى قايلا للتفسير 
بجعله أقل إذعانا للقراءة». ومادام النقد الأدبى هو فى داخل الأدب فإن 
عليه أن يكون» كالآدبء غير قابل للقراءة. 
ويتمرد هارتمان على النقد الشائع المقبول من الدارسينْ المشابعين 
: لتقاليد أرنولد (نقد «اللطافة والنور) . وهو بصورة أعم يأخذ بالايجاه السائد ' 
فى حركة مابعد البنيوية #نحو رفض طموح العلم إل السيطرة على... 
موضوعه (النصء» النفس) بواسطة صيغ تكنوقراطية تنيؤية ذات طابع 
. سلطوى»»؛ ولكنه يتشكك ‏ بالمثل ‏ فى التحليق التأملى التجريدى للناقد 
م1 


الفيلسوف الذى يحلق عاليا ليلامس نصوصه الفعلية. ومن هنا كان نقده 
الخاص ذو الطابع المعتدل فى تأمليته والمفرط فى نصيته محارلة توفيقية. وهو 
يعجب بالنظرية الراديكالية لديريدا بقدر خوفه منها. ويتحمس للإبداعية 
التى اهتدى إليها النقد -حديثاء ولكنه يقف مترددا قرب الهاوية المنفغرة التى 
تهدد هذا النقد بالإغراق فى الفوضى. ولقد وصفه فتسنت ليتش 6معههزلآ 
طمائمة بأنه أشبه بمن يسترق النظر إلى الحدودء فيراقب العايرين أو يتخيلهم 
ويحذر من الخطر. ومع ذلك فلا مفر من القول إن إغراء المتعة النصية 
يخفف من شكوك هارتمنان الفلسفية. تأمل ‏ مثلا ‏ هذا الاقتياس من 
مناقشته لبحث ديريدا يعتواث 0125 حيث يورد فقرات من كتاب جينيه 
(يوميات اللص] : 
«إنث 6135© إذن هو (يوميات اللص» التى كتبها ديريدا نفسه» 
فهو كتاب عن لاهوت السرقة الوجودى للكتابة. فالكتابة 
“دائما سرقة للوجوس أو تلفيقه. وتعيد السرقة توزيع اللؤجوس 
بواسطة مبدأ جديد من العدل... كما تتوزع البذور المتطايرة 
للأزهار. والملكيةء حتى فى شكل اسم العلم؛ ليست مشررعة. 
والكتابة هى فعل اجتياز حدود النص» أو جعله غير متعين 
أو إلقاء الظلال على ماهو واضح كالظهيرة»9". 
كان ج. هيلز ميللر 94:11 هنائنةة .1 من النقاد المتأئرين تأثرا عميقا 
فى الستينيات بالنقد الفيتومينولوجى لمدرسة جنيف (انظر الفصل الخامس) . 
وقد تركر عمله منذ عام 191١‏ حول تفكيك القص (خصوصا فى كتابه 


(4؟) فى الاقتياس الأصلى تلاعب بكلمات فرنسية متشابهة الصوت مختلفة المعنى: 
مثل ممعم ممهعمومط-عممم تملس ,الس 


ثيل 


عن «القص والتكرار: سبع روليات إتجليزية: عام 215/47)؛ وقد بدأت هذه 
المرحلة بيبحث ممتاز قدمه عن ديكنز عام 1117٠‏ » يتبنى فيه نظرية ياكوبسون 
عن الاستعارة والكناية (انظر الفصل الثالث» . وهو يبدأ بإظهار كيف أن 
واقعية (اسيكتشات بقلم بون2)100 2 ليست نتيجة للمحاكاة يل امجاز, 
قبوز ينظر إلى شارع موتماوث ويرى «أشياء؛ مصنوعات إنسانية؛ شوارع: 
مبانى» عربات» ملايس قديمة فى المحلات». هذه الأشياء تشير كنائياً إلى 
شئ غائب يستدل عليه بوزبها (فيستدل على الحياة التى كانت لهذم .. 
الأشياء ويها) . ولكن نقد ميللر لا ينتهى بهذا التحليل البنيوى نسبيا لواقعية 
ديكنز» فهو يظهر الكيفية التى تنبعث بها ثياب الموتى الكنائية حية فى عقل 
بوز عندما يتخيل لابسيها الغائبين: «الصدارى تتدافع فى لهفة لأن ترتدى». 
هذا التبادل الكنائى بين "الشخص ومايحيط به (منزل» ممتلكات... إلخ» هو 
وأساس الاستبدالات الاستعارية المتكررة فئ قص ديكنز» . الكناية تؤكد 
ارتباطا بين الملابس واللابس والامتعارة توحى بمشابهة بين الاثتين وتتصل 
الملابس واللايسون بواسطة'السياق أولاء ولكن عندما بيهت السياق ‏ ثانيا 
فإن الملابس تستبدل باللايسين. ويلحظ ميللر نزعة قصية واعية بذاتها على 
نحو أوضح فى ولع ديكنر يالاستعارة المسرحيةء حيث يصف سلوك الأفراد 
غالبا يوصفه محاكاة ,لأساليب مسرحية أو أعمال فنية» فتؤدى شخصية من 
الشخصيات «قطعة ثير الإعجاب لبانتوميم جاد ء أو #تتكلم فى شمس 
مسرحى» وتبدو بعد ذلك 9كأنها شبح الملكة أن فى مشهد الخيمة من 
مسرحية ريتشاردفء أى أن هناك تأجيلا لانهائيا للحضورء فكل شخص يقلد 
أو يكرر سلوك شخص آخر حقيقى أو خيالى: وتشجع العملية الكنائية على 


(16) بوزعه8 هو الاسم القلمى لديكتز فى بداية حياته الأدبية. 
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القراءة الحرفية؛ (هذه لندن) فى الوقت الذى تكشف عن مجازيتها 
الخاصةء وبذلك نكتشف أن الكناية قصصية بنفس درجة الاستعارة. والواقع 
أن ميللر يفكك التضاد الأصلى الذى أقامه ياكوبسون بين الكناية (الواقعية» 
والاستعارة «الشعرية ؛ ويرى أن «التفسير الصحيح؛ لكليهما هو التفسير 
الذى ينظر إلى «امجاز بوصفه مجازيا. فكلاهما يدعو إلى انحراف فى 
التفسير يضفى أهمية جوهرية على ماهو فى الواقع مجرد أخيلة لغوية 
قحسب». ومهما كانت درجة استعارية الشعي فإنه عرضة للقراءة الحرفية» 
وفى الوقت نفسه فإن الكتابة الواقعية ‏ مهما كانت كنائيتها تقبل 
«القراءة المجازية الصحيحة التى ترى هذه الكتابة خيالا أكثر منها محاكاة). 
ولكن يمكن القول إن ميللر ‏ هنا يقع فى خطأ النتقض الناقص للتراتب 
الميتافيزيقى بين (الحقيقى/ المجازى) ؛ إذ عندما يتحدث عن #تفسير 
صحيحة » وعن, 9انحراف فى التفسيرة تتطيق عليه اعتراضات جيرالد جراف 
مة:0 06510 على التفكيك» كما طرحها (فى كتابه الأدب ضد نفسه» 
8) حين ذهب إلى أن ميللر #يقضى على مجرد إمكان اللغة فى 
الإشارة إلى العالم». ومن ثم فهر يفترض أن كل نص (وليس نصوص ديكنز 
فحسب) يضع مسلماته موضع الشك. 

يحتوى كتاب باريرا جونسون مممصطم1 معوطبة8 عن والاختلاف 
التقدى؛ (15980) على قراءات دقيقة نيرة للأدب من وجهة النظر 
التفكيكيةء حيث توضيح أت النصوص الأدبية والنقدية على السواء تنتج . 
«شبكة من الاتلافات التى تغوى القارئ يوعد الفهم؛. وآية ذلك أن 
رولان بارت فى 5/2 يحدد «الاختلافٌ» الذكرى/ الأننوى فى قصة بلزاك 
«ماراسين) (انظر ماسبق») ويميط اللشام عنه» ويبدر أن بارت بتقطيعه 
الرواية القصيرة إلى وحدات للقراءة ‏ يقاوم أية قراءة كلية لمعنى النص من 


وليل 


منظور النزعة الجنسية. وتكشف جونسون عن أن قراءة بارت تعطى أهمية 
أكبيرة» برغم ذلك: «اللخصاء». كما أن تمييزه بين نص «(القراءة» ونص 
«الكتابة» يناظر تمييز بلزاك بين المرأة المثلى (زاميتيلا كما يراها ساراسين» 
والخصى 0 زاميتيلافى الواقع) » وهو مايعنى أن زاميئيلا تشبه الوحدة الكاملة 
للنص المقروء كما تشبه تفتت النص الكتابى المجراً وتذبذبه. 

ومن الواضح أن منهج بارت فى القراءة ينحاز إلى «الخصاءة 
(التمزيق)» فصورة ساراسين عن زامينيلا صورة ذات أساس نرجسى: إذ إن 
كمالها (امرأة الكاملة) هو النظير المساوق للصورة الذكرية الذاتية لساراسين» 
أى أن ساراسين يحب «صورة فقدان مايظن أنه يملكهة . والمفارقة اللافتة أن 
الخصى خارج الاختلاف بين الجنسين ويممثل لحرفية القمائل' الوهمى 
بينهما فى أن؟ » ولذلك فإن زامبئيلا تدمر ذ كورة ساراسين الباعفة للثقة فى 
نفسه بإظهار أنها مينية على الخصاء. والملاحظة الأساسية لجونسون على 
قراءة بارت لقصة بلزاك هذه أن قراءته للقصة تفصح عن حقيقة الخصاءء 
فى الوقت الذى لا تنطق فيه قصة بلزاك هذه الحقيقة. وتلك قراءة يختزل 
بها بارت «الاختلاق» ويحيله إلى «وحدة». ولا توجه جونسون هذه 
الفلاحظة على سيل النقد لبارت: يل تقدمها نموذجا لحتمية عمى 
البصيرة النقدية (إذا استخدمنا مصطلح دى مان). 


الخطاب والقوة: ميشيل فوكو وإدوارد سعيد: 

هناك انتخاه مغاير فى فكر مابعد البنيوية يمن أنصاره بأن العالم شم 
أكبر من أن يكون مجرة من النصوصء وبأن بعض النظريات النصية يتجاهل 
الترابط الوثيق بين الخطاب والقوة» فهذه النظريات تختزل القوى السياسية 
الاقتصادية والسيطرة الاجتماعية الإيديولوجية ف جوان مرتبطة بالدلالة, 
فحين يقوم شخص مثل هتلر أو ستالين بإملاء أوامره على أمة بأكملها 
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مستغلا قوة الخطاب» فمن العبث معالجة النائج كما لو كانت مجرد شئ 
يقع ببساطة داخل خطاب» إذ الواضح أن هناك قوة حقيقية تتم 0 
بواسطة الخطاب» وأن هذه القوة لها آثار فعلية. 

ويرجع هذا الائيجاه ة فى أصله الفكرى إلى الفيلسوف الأمانى نيتشة 
ا الذى قال إن 0 يقرروث مايريدوكت لأنفسهم أزلا ثم يكيفون 
الحقائق مع أهدافهم: : «إن الإنسان_ - فى نهاية المطاف . لايجد 3 الأشياء 
إلا ماجليه هو إليهاة » وكل معرفة 5 تعبير عن 9إرأ أدة القوة؛ . ٠‏ وبعنى ذلك أننا 
لايمكن أن نتحدث عن حقائق ثق مطلقة أو معرفة موضوعية. ولايعترف الناس 
بصدق أية نظرية فلسفية أو علمية إلا إذا طابقت مواصفات الصدق 
والحقيقة» كما تخددها السلطات الفكرية أو السياسية السائدة فى مرحلة من 
المراحل» أو كما يحددها أعضاء الصفرة الحاكمة أو منظرو المعرفة الموجودة 
فى ذلك امجتمع. 

ولايختلف ميشيل فوكر اننقعناه اعطءذ84!! '2 عن غيره من مفكرى 


(1؟) هتاك مجموعة من كتب فوكو قد ترجمت إلى العربية؛ منها 
2 - نظام الخطاب» ترجمة محمد سبيلاء دار التنوير» بيروت 19/5. 

حفريات المعرفة؛ ترجمة سالم يفوت, المركز الثقافى العربى» بيررت ‏ الدار البيضاء 
/امة ١‏ . 

الكلمات والأشياء» ترجمة مطاع صفدى وسالم يفوت وبدر الدين عرودكى رجررج 
أ صالح وكمال اسطفان: وشارك فى المراجعة جورج زيناتى» مركز الإنماء القونى, 
بيروت 1955. 

وقد ترجم حول كتابان: 

حل ان لدي كمف ترجمة مالم يقرت» الركز الثقائى 
العريى» الدار البيضاء 15417 . 

- أزبير حريفوس وبول رايينوف: ميشيل فوكوء مسيرة فلسفية» ترجمة جورج أب صالح» 
مركز الإنماء 14485 . : 


ما 


مابعد البنيوية فى النظر إلى الخطاب عوعنامءوز0 2577 يوصفه نشاطا إنسانيا 
مركزياء ولكنه لايراه #نصا عاما» كونياء أو بحرا هائلا من الدلالة» فهر يهتم 
بالبعد التاريخى من التغير الخطابى: ذلك لأن مايمكن قوله يتغير من حقبة 
إلى أخرى. إن النظرية فى العلم لايعترف بها فى عصرها إذا لم تعوافق مع 
إجماع القرة فى المؤسسات والأجهزة الرسمية للعلم» كما كان الشأن فى 
نظريات متدل عن الورائة» تلك التى لم تصادف سوى اذان صماء فى 
الستينيات من القرن التاسع عشرء وظلت معلنة فى (الخواء»؛ تنتظر القرن 
العشرين ليتم الاعتراف بهاء مما يعنى أنه ليس يكفى أن تقول الحقيقة بل 
علينا أن نكون ١فيها».‏ 


ولقد وجد فوكو فى عمله المبكر عن الجنون أن من الصعب إيجاد 
أمثلة لخطاب «المجنون؛ (إلا فى الأدب عتد دى صاد 95306 26 وأرتو عه 
اناه . رانتهى إلى أن القواعد والإجراءات التى مخدذ ماهو سوى أو عقلانى 


(1) يشير مصطلح الخطاب إلى الطريقة التى تتشكل بها الجمل مكونة نظاما متتابعا 
تقسهم به فى نسق كلى متغاير ومتتحد الخواص» وعلى نحو يمكن معه أن تتألق 
العمل فى خطاب بين لحكل نضا مغرناء أ كلف لوس ثفسها في نظام 
متتابع لتشكل خطابا أرسم ينطوي على أكثر من نص مفرد. وقد يرصف الخطاب 
بأنه مجموعة دالة من أشكال الآداء اللفظى تنتجها مجموعة من العلامات» أو 
يوصف بأنه مساحة من العلامات المتعينة التى تستخدم لتحقيق أغراض متعينة. وإذا 
كان «مخليل الخطابَة محوراً مهما من محازر علم اللغة المضيني (آر 
«التوزيعىة) عتد ز. هاريس وتلامذته» فإن مفهوم الخطاب نفنه اكتسب أَهمتّة 
متميزة:؛ من سحعيث هو أداة للتحليل؛ مع إسهام إميل بنفنيست فى كتايه 
«مشكلات اللغة العا ». ولقد كان تعميق مفهوم الخطاب بمثابة نقطة من 
فوكوء فيغدو مجموعة من «المنطوقات» التى تنتهى إلى تشكل واحد» يتكرر على 
نحو دال فى التاريخ؛ بل على نحو يغدو معه «الخطاب» جزءا من التاريخ» جزء هو 
بمئابة وحدة انقطاع فى التاريخ ثقسة. 
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تبجح فى إخراس مايخرج عنها (يخالفها» فالأفراد الذين يعملون فى إطار 

ممارسات خطابية معينة ة لايمكنهم الكلام أو التفكير دون الإإذعات إلى 
«الأرشيف» درن غير المنطوق من القواعد والنواهى وإلا أصبحوا عرضة: 
للإدانة بالجنون أو أرغموا على الصمت؛ ولا يؤدى هذا التسلط الخطابى 
دوره عن طريق الاستبعاد فحسب» بل أيضا عن طريق الخلخلة «ماعماعية8 
(فكل ممارسة تضيق من محتواها ومعناها إذ تقتصر على التفكير من خلال 
«المؤلف؛ والمبحث العلمى»؛ فحسب». وأخيرآء هناك النواهى الاجتماعية 
ويوجه حاص تدرة النظا م التعليمى على تشكيل العقول التى مخدد ماهو 
معقول وما ينتمى إلى جه لاقي .وتظهر كتب فوكو- خصوصا 
«الجنون والحضارة؛ (1971) واميلاد العيادة» (19317) وانظام 
الأشياءع242 (1977) و«النظام والعقاب؛ (19176) واتاريخ النظرة إلى 
الجنس؛  )1915(‏ أن أشكالا متبانية من «المعرفة؛ عن الجنس والجريمة 
والعلاج النفسى والدواء قد ظهرت ثم حلت أشكال أخرى محلها. وهو 
يركز على التحولات الأساسية التى حدئت فيما بين الحقب. ولكنه لايقدم 
تعميمات بشأن التقسيم إلى -حقب بل يتتبع السلاسل المتداخحلة من المجالات 
غير المتصلة؛ فالتاريخ هو هذا الامتداد المتقطع من الممارسات الخطابية. وكل 
ممارسة هى مجموعة من القواعد والإجراءات التى محكم الكتابة والفكر في 


(1) ذلك هو عنوان الترجمة الإتجليزية التى آثرها الناشر الأمريكى (بالاتفاق مع فوكر» 
على العنوان الفرنسى الأصلى وهو «الكلمات والأشياء؛ الذى صدر فى باريس 
عن دار جاليما ار عام 5ء وصدرت ترجمته الإنجليزية التى وضع لها فركر 
مقدمة خاصة عام 1 عن دار البانتيون فى تيوبورك . وكان السبب الأول وراء 

تغيير تغيير العنوان راجعا إلى تخوف الناشر الأمريكى من اخعلاط الكتاب بكحابين 
0 على الأقل - يحملان العتوان نفسه باللغة الإتجليزية . وعدم تنبيه المؤلف 
على ذلك أمر يدخل فى عدم الدقة. 


1 


مجال بعينه. هذه القواعد تسود عن طريق الاستبعاد والتنظيم وتشكل 
المجالات مجتمعة «أرشيف» الثقافة أو «لاوعيها الموجب). 

ورغم أن تنظيم المعرفة يرتبط غالبا بأسماء أفراد (مثل أرسطو رأفلاطون 
وتوما الأكوينٍ , وجون لوك.. إلخ) فإن مجموعة القواعد البنائية التى تشكل 
مختلف بجالات المعرقة تتجاوز تماما أى وعى فردىء وينطوى تنظيم 
المباحث المعرفية على قواعد محددة بكل دقة لإدارة. الموسسات وتدريب 
الدارسين ونقل المعرفة. وإرادة المعرفة التتى تظهر فى هذا التنظيم هى قوة غير 
شخصية. ونحن لانستطيع معرفة أرشيف عصرنا قطء لآن هذا الأرشيف هر 
اللاشعور الذى نتحدث منهء أما أى أرشيف سابق علينا فنحن لانستطيع 
فهمه إلا يسبب اختلافنا وتباعدنا التام عنه. مثال ذلك أننا حين نقرأ أدب 
عصر النهضة الأوروبية» نلاحظ فى أحيان كثيرة ثراء لعبته اللغوية ووفرتها. 
ويكشف فوكو- فى كتابه انظام الأشياءة ‏ أن التشابه فى ذلك العصر 
لعب نوراً مركزيا فى بنية كل معرفة: فكل شئ كان يردد صدى شئ 
آخمرء ولم يكن هتاك شئع بذاته» وذلك مائراه بكل وضوح فى شعر جون 
الروحى والمادى» والإنسانى والربانى» والكلى والفردى» ففى قصائده 
دابتهالات؛ يصف أعراض الحمى التى كادت أن تقضى عليه بمصطلحات 
كونية: رابطا بين الكون الصغير (الإنسان) والكون الكبير (العالم)؛ على 
نحو غدت معه رعشاته 29هزات أرضية) » وإغماءاته «كسوفات للشمس»» 
وتنفسسه المحموم «يجوم متلهبة»» إننا نسعطيع أن نرى ‏ من موقفنا 
الحديث ‏ مختلف أنواع التناظر التى تشكل خخطابات عصر النهضة» ولكن 
كتاب ذلك العصر كانوا ينظرون ويفكرون من خلالهاء ومن ثم لم يكن فى 
وسعهم رؤيتها كما نراها نحن. 1 
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. ويتابع فوكو شه فى .! 000 
فهو برك أن الكتابة التاريخية ستظل دائما تقع فى شراك لمجازء ولايمكن أن 
بح علما قطء وذلك مايؤكده جيفرى ميلمان 38طلتاتة :165 فى 
كحابه «الثورة والتكرار» (191/5) حيث يوضح أن ماركس فى كتابه 
«الثامن عشر من بروميير» يصور #ثورة» لويس تابليون بوصفها «تكرارا 
. هزلياة لشورة عمولةك/, وفى رأى ميلمان أن الوصف التاريخى الذى قدمه 
مار كن يقر باستحالة المعرفة» وعدم وجود شئع سوى ذلك امار ز العبى الذى 
هو «التكرار. أما فوكو فإنه لايتناول الاستراتيجيات التى يستخدمها المؤلفون 
. لإضفاء معنى على التاريخ بوصيفها مجرد لعبة نصية؛ بل يتناولها بوصفها 
خطابات تنتج داخخل عالم فعلى من صراع لقو" فالقرة يتم الوصول إليها 
بواسطة اا سواء في السياسة أو الفن - أو العلم» 4 هو اعنف 
نمارسه على الأشياء»» أما دعاوى الموضوعية التى تقال لحساب خطابات 
معينة فهى دعارى زائفة دائما؛ إذ ليس هناك خطابات «صادقة؛ بالمعنى 
المطلق» بل إن كل ماهنالك خطاباتٍ قوية بدرجة أو بأخرى. 
وأهم أتباع فوكو المتميزين فى أمريكا هو إدوارد سعيد 7 الذى 
يجذبه وضعه الفلسطينى إلى الصيغة النيتشوية التى وضعها فوكو لما بعد 
البنيوية» لأنها صيغة تتيح له ربط نظرية الخطاب بالصراعات الاجتماعية 
والسياسية والفعليةء فهو فى كتابه 9الاستشراق؟ بين كيف أن الصورة 
الغربية عن الشرق» تلك الصورة التى صاغتها أجيال من المشتغلين بالعلم» 
تنتج أساطير عن كسل الشرقيين ونخداعهم ونزعتهم اللاعقلية. ويتبع إدوارد 


(59) يقصد نابليوك بونايرت. 
لوف قدم كمال أبو ديب ترجمة متميزة لكتاب إدوارد سعيد (الاستشراق»؛ مع مقدمة* 
لافتة, وصدر عن مؤّمسة ة الأبحاث العربية» بيروت الموا. : 


الملا 


سعيد منطق نظريات فوكو بتحديه هذا الخطاب الغربى عن الشرق؛ فليس 
' ثمة خطاب ثابت لكل الأزمنة» وإنما الخطاب سبب ونتيجة على السواء, 
وهو لايستخدم القوة فحسب بل يسثير المعارضة. 
وفى المقال الذى يتصدر عنوانه كتاب «العالمء والنصء والتاقد»"» 
1ه يستكشف إدوارد سعيد دنيوية 7 التص» رافضا النظرة 
التى ترى أن الكلام فى العالم بينما النصوص متباعدة عن العالم ليس لها ' 
سوى وجود سديمى فى أذهان النقادء وهو يرى أن النقد'فى الفعرة الأخيرة 
يغالى فى (لامحدودية) التفسيرء لآن هذا التقد يقطع الصلات بين النص 
والواقع» ولكن حالة أوسكار وايلد توحى لإدوارد سعيد بأن كل محاولة 
تفصل النص عن الواقع محكوم عليها بالفشل» فلقد حاول وايلد خلق عالم 
مغالى للأسلوبء يلخص فيه الوجود كله فى حكمة ساخخرة مركزة 
(ابجرام» ؛ ولكن الكتابة جرته إلى الصراع مع العالم السوى؛ 86081 فى 
النهايةء فقد أدائته رسالة وقعهاء وأصبحت الوثيقة الأساسية فى دعوى جنائية 
أقامتها الدولة مما يؤكد أن النصوص «دنيوية إلى أبعد حدء وأن استخدامها 
ونتائجها وثيق الصلة بكل من «الملكية والسلطة والقوة وفرض القوة». 
ولكن ماذا عن قوة الناقد؟ يذهب إدوارد سعيد إلى أننا عندما نكتب 
مقالا نقديا يمكن أن ندخل فى علاقة أو أكثر من بين علاقات متعددة مع 
النص والمتلقى. فالمقال يمكن أن يقف بين النض الأدبى والقارئ» أو يتخذ 
جانباً واحداً منهماء ويطرح إدوارد سعيد سؤالا مهما بشأن السياق التاريخى 
الحقيقى للمقال: «مامنزلة كلام المقال إزاء الواقع وفيه وبعيدا عنهء ذلك 
الواقع الذى هو حلبة النشاط والحضور التاريخى اللانصى الذى يحدث على 
نحو متزامن عع المقال نفسه؟» وعبارة السؤال ملتوية بللا داع «المراد منها 


(1) هناك عرض قم لهذا الكتاب قدمته فريال غزول بعنواك 9إدوارد سعيد: العالم 
والنص والناقد(1947)» فى مجلة ففصول»:» القاهرة ديسمبر 19/77. 
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بيساطة: «ماعلاقة المقال بسياقه؟») لأن فكر مابعد البنيوية يستيعد 
«اللانصى»» وكلمات السؤال (الواقع واللانص والحضور) بمثابة محد لما بعد 
البنيوية» ولايكتفى إدوارد سعيد بذلك بل يمضى ليطرح هذا السؤال الخاص 
بالسياق على نظرية فوكو المعروفة ليؤكد أن الناقد لايمكنه أن يد يتقل المعنى 
المت لنص من نصوص الماضى بل عليه أن يكتب دائما داخخل 
«أرشيق6 الحاضر. مثال ذلك أن إدوارد سعيد نفسه لايمكنه أن يتحدث 
عن أوسكار وايلد إلا بمصطلحات يقرها الخطاب السائد الآن. وهذا الخطاب 
- بدوره - ينتج بطريقة لا شخصية عن أرشيف الحاضرء فإدوارد سعيد 
لايدع أية سلطة لما يقول» ولكنه يحاول مع ذلك إنتاج خطاب قوى. 
لقد أحذ التقاد البنيويون على عاتقهم مهمة السيطرة على النص 
وإماطة اللشام عن أسرارهء ولكن نقاد مابعد البنيوية يؤمنون أن هذه الرغبة 
لاطائل من ورائها لأن هناك قوى لاشعورية» أو لغوية, أو ت تاريخية» لايمكن 
السيطرة عليهاء فالدال نفلت بعيدا عن المداول؛ والمدعة تذيب المعنى؛ 
والسميوطيقى يقضى على الرمزى» والإرجاء ع306مع216 يوقع الشقاق بين 
الدال والمدلرل» والقوةٍ تخل بنظام المعرفة السائدة. والواقع أن نقاد مابعد 
البنيوية يطرحوت من الأسئلة أكثر نما يقدمون من أجوبة؛ وهم يستغلون كل 
الاختلافات بين مايقوله النص ومايظن أنه يقوله؛ فيطلقون النص ليعمل ضد 
نفسهء ويرفضون إحباره على أن يعنى شيئا. وهم ينكرون أن يكون والأدب؟ 
مفارقاء ويفككون الخطابات غير الأدبية بقراءتها على أنها أدب» ومن 
الممكن أن يضايقنا فشلهم فى الوصول إلى تتائج» غير أنهم متسقون تماما 
مع أنفسهم فى محاولاتهم فى مجنب. «مركزية اللوجوس». ولكن رغبتهم 
فى مقاومة الجزم - كما يعترفون فى أحيان كثيرة ‏ محكوم عليها بالغشل» . 
“ لايمكن أن يمتعزنا من الاعتقاد بأنهم يعنون شيقاء إلا إذا لم يقولوا 
شيئا. وهذا العرض لوجهات نظرهم هو فى ذاته دليل ضمنى على قشلهم. 
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عابم طعطاءنيصت عوجوء2) هانه مرععاء 121 كع هنهذ ,"مكتاهعر أه ممنطعط عط" 
روقعد2 (الورع نلآا وأمسمكتلة0 ,تمقعطنط لدتممع8 عامدات جععلمة سكم 
(1971 ,وعاععاتة 05ل 

لعقطعتل8 ,سوير 

كسمتامهةآ كمطه0) ببمتنعامعاصةق امعان م 001 لعل جاكة 1م266 هه «متجيملز 
.(1982 ,2003مآ 0مة 821020058 رومعرط اولوت بتمل1 


.]7 السوصلظ ,لنده 
مك216 1701376 ذهكامه10آ قمطه1) لومطاعا! هسه ««متلدعنا1 :دواناتباراووظ, 
1 .(1975 ,رمهلهمآ لمة 8211110016 


,7 لسه 10 بملتدة 
ححسة© ,ؤوععط تإاذويع نهنا لمدبمهة) عنمن معنا مجه 1 ,16 ,4ا<17/0 1116 
.(1983 ,.ؤقدك/ة ,ع8 0 


رطم[ يعانتقءى 
ع2 م نزامعه .198-208 ,(1977) 1 (صطت ,"كععمعععاكتل عدا عهتاهمئ اعم" 
(80007) للقؤ5ة ؛أورجا2) 03:5 


, بقاع 12370 بعنتطلا 
4 ععمهتالة8 ,ؤمععط توالكرع لمل1 ككل[ م110 قصطهل) عدتامءك21 زه وعزم170 
:لآمأقلط 01 مكنا عطأ مز "ؤعممعا" 04 عكنا غطا م0 .(1978 ,دامقدم1 


(.ع) أمعطم1] رعسصسملةا - 
موععكا ع عولعل0دهآ) «علمع1 أكتامسقعي د3-اووط مه نهر 1 قلطا واناودلا 
.(1981 ,لإعلمع8 ل مه اا ,80500 ,أنلهط 


مقدمات 


02ل راع لان 


تكله 7اكدابمط دبمو 1 معع 317 2014 71اكثلهجلااء غ31 9[ ,"ق10رعنآ مم ناوعول" 
2 ,(1979 ,01050 رؤوعء2 'زالويع كتدل] لعرملدت) 501 1ع بممتترع 2 
.150-60 
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بطق ,دمكمع لماعل . 


أ :برمع 11 ودع اها 140077 ص[ , "مرو تلقوتاء نئئئووط له امرذذاة 1ناأعلماة" 
رلك أكلة8) لإعط0<! .(1 همة جهذعلكء1 عه .لع ,«مااءسلم سا عسائه روم ارم 
-104.مم ,(1982 ,نملدم1 


,.8 أمسععدل/؟ رطعااع1 


1ل 5تلتطعانا]) ارمناء سكمارا 4عمعايع لم4 ايف ننررعل لكام علطاعيد اكتروءع 126 
.(1983 ,رغصناهطاعك8 ,مهلهم.1 


راع طررم) كن ,كأعرملل 
.(1982 ,0 هما بمعداطاع]1) عء عومج مجه بوروع 1 بمطاعءنة7اكارمء 1206 


رطا طممتل؟1 باطع تآ 
0 70093مآ ,تاعسطاعك3) معفعمومط بز ذ 27:60 :ةكلع 11م عنابرا مجم متاعروط 
. (1984 انك بجعار 


قراءات إضافية 
ركقامناه(2.1) ركم للم 


٠‏ 05 2155 لجاتقء كتمل]) وامتفمء غ1[ عبطاعياممعء82 نورمناءساعدمءء 72 واتفمعرر 
.(1983 ,لماع ستعآ ,للاع دعسم 


وتنطلول ركتآاكظ لضة ملصطتلد105 رلعه و0 


م1116 116 هات تإومامتسجع3 اجأ كتادعتوماعدء 7[ متام عنمل[ مم ععمنو مما 
.(1,1977ل200مآ ,أنتوط سدعع؟] تقعع لم1 نه 1) تزعو زط؛اى عث عزن بور 


ج38 همل ,عالت - 


حانامكآ) االكقاه تلاق 7لاا3 عازه +71كأع11 شنا هاه نورمع11 ارملع يا اكومعع 22 0 
.(1983 الإعاصع 320 عصعداهوطاء8/6 م«م0ممم.1 ,سعط ممعع كي عوله1 


,11 برع م0 ,لمسم دول 


-1001آ كستكامه11 كهط0) وطامودن1ئ(2 بعك« رع 6/12 جداات :عنارا نهد 1 1/16 عالأنمهق 
1981 ,م200ه.آ لضة عتم متاق ردمعرط ترزازورعيد 


14 


بعلصة ]8 بقنطءء أعادعم1 
تنه ككلاه/ة8 .(1980 ,تاملهم1 ,كجععظ عدوم لطتة) بجرماء سنكي مولز عرز عتم 
53:0 لمة لتم 


رصتاهن) ,عطونعة131 


-الشاعق]8ة) عومنواما هانه كاورام جم ماعروظ :زا وومدكط نوسن وتلاه1 1:6 
.(1981 بعاماكع ساقة8 قتتة نملوم] دو[ 


و(05ع) 0قهع5تائ ,1002340 0مج رلعقطء 11 روعيملء1313 


حنطلا كمتعام110] قصحاه0) عاط عرد 5ععتعقء35 عنة هايه «وساع لمن لزه عوشلاو رملا 
.(1972 ,قملهمآ لسة عرمسننالة 8 ,ومعرظ نزأزوهر 


تع طجمأعاعطن) رتم71 
س11) وأعودم ]نوطط عرزن عا ماعطا عا ا وترودكسا مك1 عنطاعيجأكنرمء 22 11:6 
.(1983 امهل" /زاع[18 لقة مجلمم.آ ,معطلا 


للامطاصسة بدع9]110 


رطم مستالة8 بؤوعع 'جالورع انهلا كمنامه1آ خصطه1) /راء5 ع 0/6 عع2#ناعانصا 11 
.مآ 01 امتامععة 0000 .(1968 
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الفصل الخامس 
النظريات المنجهة إلى القارئّ 
نظريات القارئ . 


النظريات اللنجهة إلى القارى 


ا نط كن نس ع اب كن لاوس إن 
المعرفة ليست سوى تراكم صارم متصاعد من الحقائق: وأظهر الفيلسرف 
نت. سس ء .كون لانا1. 1.5 للق 0 مايظهر بوصفه حقيقة فى العلم يعتمد 
على الإطار المرجعي لرجل العلم فى النظر إلى موضوع الفهمء رأكد علم 

نفس. الجشطالت أن العقل الإنسانى لايدرك الأشياء فى العالم بوصقها 
0 ومقطعات منفصلة بل بوصفها تشكلا لعناصر وموضوعات أو كليات 
منتظمة ذات معنىء على نحو تبدو معه العناصر الفردية مختلفة باخحتلاف 
السياق» 3 يختلف تفسسيرها داخل امجال الواحد سس الرؤية لحسيا النظرة ْ 
ا الي ولعت هذه الناخل ودمرها مان ا 
97 00 الشهرة حيثك الدرك 0 الذى يقوع بتوجحيه 


)١(‏ هناك ترجمة عربية لكتابه الشهير ابنية ف العلمية» أعدها على نعمته ونكرت 
فى ييروت 15481 
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تشكل الخطوط ايحدد ما إذا كانت بطة تنظر صوب اليسار أى أرنبا يتطلع 


جع 


كيف تتأثر النظرية الأدبية بهذا التركيز الحديث على المدرك؟ تأمل 


النموذج الذى وضعه ياكويسرن للتوصيل اللغوى: 
| شفرة 
مرسل ب رسالة سب مستقبل 
اتصال 
سياق 


لقد آمن ياكوبوت أن الخطاب الأدبى يختلف عن غيره من أنواع 
الخطاب بتركيزه على الرسالة؛ فالقصيدة تلفتنا إلى نفسها (شكلها وصورها 
ومعناها الأدبى) قبل أن تلفتنا إلى الشعر أو القارئٌ أو العالم. ولكن إذا 
رفضنا النظرة الشكلية لياكويسون وتأملنا الأمر من منظور القارئ أو المتلقى» 
'فإن توجه نموذج ياكوبسون يتغير يالكلية؛ وعندئذ يمكن أن نقول إن 
القصيدة ليس لها وجود فعلى إلا. عند قراءتهاء وإن معناها لايمكن مناقشته 
إلا بقرائها. إننا لانختلف فى التفسير إلا لأن طرائقنا فى القراءة مختلفة 
ولأن القارئ هو الذى يطبق الشفرة التى كتبت يها الرسالة فيحقق معناها 
وإلا ظل هذا المعنى مجرد إمكان فحسبء وإذا تأملنا أبسط أمثلة التفسير 
وجدنا أن المستقبل غاليا ما يكون منغمسا على نحو فاعل فى تشكيل معنى. 

"6 


خذ على سييل الغال النسق المستخدم لتمقيل الأرقام فى الطباعة 
الإليكترونية» -حيث يتكون التشكل الأساسى من سبعة أجراء: 8 إن المرء 
يمكن له أن ينظر إلى هذا الشكل على أنه مربع غير كامل (19) تعلوره 
أضلاع من مربع ممائل (00) أو العكسء ولكن العين مدعوة إلى تفسير هذا 
الشكل من حيث هو مفردة ذ فى النسق الرقمى الذى نألقه, ولّدذلك لايحد 
ال مرء صعويبة فى تعرف الشكل يوصفه الرقم (ثمانية» . ويستطيع المرء أن 
يكون الأعداد بسهولة من تنوعات هذا التشكل الأساسى للأجزاء؛ حتى لو 
كانت التكوينات ضعيفة فى مقاريتها أحيانا. ولذلك فإن 2 هى الرقم اثنان 
و5 هى لرقم خمسة (وليس حرف 5 فى الأبجدية الإتجليزية». كما أن 
4 هى الرتم ) أربعة ة (وليس حرف 11 ناقص فى الأبجدية الإإجليزية) . ويعتمد 
جاح هذه العملية من التوصيل على أمرين : أولهما معرفة ة المرء بنسق الأ رقام» 
وثانيهما قدرة المرء على إكمال الناقص أو اختيار ماله دلالة واطراح ماليس 
' كذلك. ومعنى ذلك أن المستقبل ليس متلقيا سلبيا لمعنى مكتمل التشكيل 
بل وسيطا فاعلا فى صنع المعنى» ولكن مهمة المستقبل مهمة بالغة اليسر 
فى هذه الحالة: لأن الرسالة مقررة داخل تسق مغلق تماما. 
تأمل القصيدة التالية لوردزورث: 
«أطبق السيات على روحى١٠‏ 
فلم تعد لدى مخاوف إنسانية. 
إنها تبدو شيك لايستطيع أن يحس 
يلمسئة السنوات الأرضية. 
لاقوة لها الآن» لا حركة' 


تدور فى الدورة اليومية للأرض. 
مع الصخور والأحجار والأشجارة . 
إذا غضضنا النظر عن الخطوات التمهيدية اللاواعية غالبا التى لابد أن 
يقوم بها القراء ليعرفوا أنهم يقرأون قصيدة غنائية» ويجعلوا من الصوت 
المتكلم فى القصيدة صوتا للشاعر نفسه وليس قناعا درامياء يمكن لنا القول 
إننا إزاء قَضيتَين غمعصسعء)ةا5 كلو أحدة مئنهما فى مقطع:(١)‏ ظتنت أنه 
لايمكن أن تموت (1) إنها ميتة. ونسأل أنفسنا باعتبارنا قراء عن المعنى 
الذى نخرج به من العلاقة بين القضيتين. وتفسيرنا لكل عبارة يغذي 
الإجابة عن هذا السؤال: كيف نتعامل مع اجاه المتكلم إزاء أذكار ه السابقة 
عن الأنثى (طفلة أو فتاة أو امرأة) ؟ هل من الجيد أو المعقول أن لاتكون 
هناك «مخاوف إنسانيةة » أم أن ذلك سذاجة أو بلاهة؟ هل «السياث؛ الذى 
أطبق على روحه نوم وهم أو حلم ملهم؟ هل توحى عبارة إنها تبدو بأن 
لهذه الأنثى كل علامات الكائن الخالد أم أن المتكلم كان مخطنا فيما 
يمكن ؟ هل توحى المقطرعة الثإنية بأنه لم يعد لديها وجود روحى فى الموت 
وأنها أصبحت مجرد مادة هامدة (يلا حياة) ؟ إن السطرين الأولين من 
المقطع يدعواننا إلى هذه النظرة. ولكن السطرين الآخرين يفتحان تفسيرا آخر 
مكنا وهو أنها أصبحت جزءا من عالم طبيعى وتشارك فى وجود اعظم - 
من بعض النواحجى - من الروحانية الساذجة للمقطوعة الآولى» فقد أند ميجحت 
«الحركة» والقوةة الفردية الخاصة بها فى الحركة والقوة العظمى للطبيعة. 
من منظور النقد المتجه إلى القارئ» فإن الإجابات عن هذه الأسكلة 
فلابد من عمل القارئ فى المادة النصية لينتج معنى. يذهب فولفجانجأيزر 
إلى أن النضوص الأدبية مختوى دائما على ٠قراغات»‏ لايملؤها إلا القمارئئ» ” 


ين 


وينشأ «الفراغ؛ بين مقطعى قصيدة وردزورث بسبب عدم ديد العلاقة 
بينهما. ويتطلب منا فعل التفسير ملء هذا الفراغ. وتتركز مشكلة النظرية 
على التساؤل حول ما إذا كان النص نفسه هو الذى يطلق فعل التفسير عند 
القارئ أم لاء أو إذا ‏ كانت الاستراتيجيات التفسيرية الخاصة بالقارئ تفرض 
الحلول على المشبكلات التى يطرحها النص. ولقد طور علماء العلامة هذا 
امجال ببعض الإتقان حتى من قبل الازدهار المعاصر لنظرية استجابة القارئ. 
ريذهب أميرتو إيكر م80 منرءعطمة] فى كتابه «دور القارئ» (1519/5 رهو 
مقالات ترجع إلى عام )١185‏ إلى أن بعض التصوص نصرض «مفتوحة» 
(فينجانزويك عغله/لا كمهوءهه:2 موسيقى لانغمية) تتطلب مشاركة القراء 
فى إنتاج المعنى» بينما النصوص الأخرى «مغلقة» (الهنزليات والقصصن 
البوليسية» وتخدد سلفا استجاية القارئ. وهو أيضا يتأمل الكيفية ألتى مخدد 
بها الشفرات المتاحة للقارئ ماذا يعنى النص عند قراءته. 

ولكن قيل أن نبحث الطرائق المتنوهة لتنظير دور القارىء قي تشكيل 
المعنى فإن عليتا أن:نتعامل مع السؤال: من «القارىي»؟ 1 


جيرالد برنس: المروى عليه: 

إن جيرالد برنس 6هه28 6:218© يطرح السؤال ‏ لماذا نبذل جهدنا 
عند دراسة الروايات فى ألتمييز بين الأنواع المتباينة للراوى (العالم بكل 
شئع؛ غير الجدير بالثقة» المؤلف الضمتىء إلخ) ولانطرح الأسكلة قط عن 
الأنواع الختلقة للشخص الذى يتوجه إليه الرارى بالخطاب؛ ويطلق برنس 
على هذا الشخص مصطلح وا مروى عليه؛ ععنوصةاة. ولكن علينا أن 
لانخلط بين المروى عليه والقارئ. إن الراوى قد يحدد المروى عليه ٠‏ 


يدن 


بمصطلحات الجنس (سيدتى العزيزة) أو الطيقة (سيد) أو الموقف (القارئ 
فى كرسيه) أو العرق (أبييض) أو السن (ناضج) . ومن الواضح أن القراء 
الفعليين قد يتطابقون أو لايتطابقون مع الشخص الذى يخاطبه الراوى» فقد 
يكوث القارئ الفعلى عامل تعدين شاب أسود يقرأ فى فراشه. أضف إلى 
ذلك أن المروى عليه يمكن أن يتميز عن (القارئ الضمنى» (نوع القارئ 
الذى فى ذهن المؤلف عندما يطور القص) و(القارئ المثالى» (القارئٌ البصير 
تماما الذى يفهم كل حركة من حركات الكاتب). 

ولكن كيف انتعلم مخديد المروى عليه؟ عتدما يكتب ترولوب -101” 
مها قائلا: « كان أرشيدوقنا دنيويا ‏ ومن منا ليس كذلك؟ فإننا نفهم أن 
ا مروى عليهم فى هذه الحالة هم الناس الذين بلركرة - مثل الراوى - عدم 
عصمة ة كل الكائنات الإنساتية: بما فى ذلك أنقى الأتقياء . وهناك إ إشارات 
عدة؛ مباشرة وغير مياشرة؛ تسهم فى معرفتنا بالمروى عليه. إن فرضياته 
يمكن مهاجمتها أو دعمها أو التشكيك فيها أو الدفاع عنها بواسطة الرارى 
الذى يدل دلالة ضمنية ‏ من ثم على شخصية المروى عليه؛ وعندما 
يعتذر الراوى عن بعض القصور فى الخطاب (3ل أستطيع التعبير عن هذه 
التجربة فى كلماتة) فإن ذلك يخبرنا ‏ على نحو غير مياشر ‏ بشئ عن 
مشاعر المروى عليه وقيمه. وعندما تبدو الرواية كأنها لا تشير إشارة مباشبرة 
إلى المروى عليه؛ فإننا نلتقط إشارات بالغة الصغر حتى من أصغر امجازات 
الآدبية؛ إذ غالبا مايدل المشيه به على سبيل المثال - على نوع العالم 
المألوف للمروى .عليه (كانت الأغنية حقيقية كجاجلة التليفزيون). وأحيانا 
يكون المروى عليه شخصية مهمة؛ ففى األف ليلة وليلة؛ ‏ على سبيل 
المثال ‏ يعتمد بقاء الراوى نفسهء شهرزاد؛ على الانتباه المسثمر للمروى 
عليه؛ الخليفة الذى يقتلها إذا فقد اهتمامه بقصصها. ومايترتب على نظرية ' 


لل 


برنس المتقئة هو تركيز الانتباه على بعد من أبعاد القص ظل ميهما غير 
محدد لايفهمه القراء إلا على سبيل الحدس. إنها نظرية تسهم فى التقد 
الذى يركز على القارئ بلفتها الانتباه, َك الطرائق التى تنج بها القصص 
مايخصها من دقراء» أو «مستمعين» قد لايتطابقوك مع القراء الفعلين. 
والعديد من النقاد الذين نعرض لهم فى الصفحات 9 يتجاهل هذا 
التمييز بين القارئغ والمروى عبليه. 


الفينومينؤلوجيا: 

الائيجاه الفلسفى الحديث الذى يركز على الدور ال مركرى للقارئ فى 
تخديد المعنى هو الفينومينولوجيا (أو فلسفة الظواهر) ؛ إذ يذهب هوسرل إلى 
حقا بالنسبة إلينا. ل لك ا تع فى اا ار 
وعينا (واللفيئوميتولوجيا مشتقة مشتمة من الكلمة اليونانية التى 7 ظهور الأشياء) 
تجصائصها العامة أو الجوهرية؛ إذ تزعم الفينومينولوجيا أنها تكشف لنا عن 
الطبيعة الكامنة (الشاملة) :لكل من الوعى الإنسانى والظواهر؛. كأن ذلك 
محاولة لإحياء الفكرة (التى خحفتت منذ عهد الرومانسيين) التى ترى أن 
العقل الإنسانى الفردى مركز كل معنى ومصدره. ولكن هذا المدخل - فى 
النظرية الأدبية - لم يشجع الاهتمام الذاتى الخالص بالبنية العقلية للتقاد 
ببسل شجع ننطا من النقد يحاول الدحول إلى عالم أعمال الكاتب» 
والوصول إلى قهم الطييعة الكامنة أو جوهر الكنابات على نحو ما تظهر 
لوعى الناقدء فتأثرت الكتابات الأولى للناقد الأمريكى هيلز ميلار 
81167 131115 .1 بالنظريات الفيتومينولوحية لمن أطلق عليهم اسم نقاد 


١6ه‎ 


حنيف” الذين ضموا حورج بوليسسهاء1ناه20 معوع6 وحان 
ستاروبنسكى فعاقهفطه:ة51 ووءد » مشال ذلك ماكشفت عنه دراسة 
ميللر لروايات توماس هاردى من أبنية عقلية منتشرة فى الروايات» 
أبنية تدور تحديدا حول «المسافة» و «الرغية»» وقد أصبح فعل التفسير 
مكنا فى هذا للدعل - بتبرير مؤداه أن النصوص تتيح للقارئ الدحول 
إلى وعى المؤلف» هذا الوعى الذى يصفه بوليه يقوله: «أنه مفتوح 
لى؛ يرحب بى؛ يتركنى أنظر عميقا داخله... يسمح لى ... أن أفكر 
فيما يفكرء » وأن أشعر بما يشعر». وذلك نوع من التفكير يعده ديريدا (انظر 
القصل الرابع) داخلا فيما أسماه «مركزية اللوجوس»» لما يقوم عليه هذا 
التفكير من افتراض أن المعنى يرتكر على ذات متعالية؛ (المؤلف) ويمكن 
ارتكازه على ذات أخرى مشابهة (القارئ) . 

ولقد_كان للنظرية النقدية التى تركز على القارئ إرهاصات فيما قام 
به مارتن هيد جر 1161068866 دناعة84 من رفض النظرة (الموضوعية؛؛ عند 
أسعاذه هوسرل [0556ة1» فقد ذهب هيدجر إلى أن مايتميز به الوجود 
الإنسانى هو وجوده المتعيك99 م «لعكة8 فوعيتنا يسقط 6موزومم أشياء العالم ْ 


© نقاد حنيف» أو «نقاد الوعى» أو الدخل الوجحودى - الأنطولوحى إلى الأدبى؛ 
كلها تسميات متعددة طلقت على النقد الذى كتبه ميشيل ر؛ ن واليير 
ييجوين بوليه فى المرحلة الأولى» وججحان - يع رشار وحان ار دج 
هيلز ميللر فى الرحلة الثانية: وهى مدرسة ترقض ١‏ عة الشكلية يحثا عن قراءة 
للتجربة الداخلية التى ينطوى عليها النص» والتى لاتدكشق إلا من خلال الاتحاد 
الوجدانى بين النقاد واللاشعو, و 1 عن مايسمى جربة 
الموا لؤلف الى بيو النشي؛ أن الع الفاعل للكاتب للفلة الللق. 

© الوحود المتعين الو 1 هناك مصطلح ألمانى اتام ميكل 

: 00 كثيزرن غيرهماء وهو يتألف من مقطعين أه5 .معنى الوجود ,18 

جنا ل هناك وهو يدل على الوحود اللبرئى الحدد كوجود اللإإنسان الفرد. 


كك 


فى الوقت الذى يخضع فيه إلى العالم بحكم الوجود فيه؛ ونحن جد أنفستا 
١مطروحين؛»‏ فى 3 فى زمان ومكان لم نخترهماء ولكن.هذا العالم ‏ 
فى الوقت نفسه ‏ هو عامنا بقدر مايسقطه وعينا. ومادام الأمر كذلك فإننا 
لانستطيع قط أن نتبنى الججاها تأمليا محايداء انتجاها ينظر إلى العالم من عل 
كما لو كان ينظر من قمة جبل» فلابد أن تمتزج بموضوع وعينا نفسهء 
ولابد لتفكيرنا أن يكون دائما فى موقفء فهو تفكير تاريخى دائماء ذلك 
على الرغم من أن صفة التاريخ لاتشير إلى التاريخ الخارجى الاجتماعى بل 
إلى التاريخ الداحلى الشخصى. ولد قام هائز جورج جادامر عجردء6 قمهة1 
تان بتطبيق مدخخل هيدجر الموقفى على النظرية الأديية, رذلك فئن 0 
كتابه والحقيقة والمنهج» ,)١1915(‏ حيث ذهب إلى أن العمل الأدبى 
لايخرج إلى العالم بوصفه حزمة منجزة ة مكتملة التصنيف لعن » فالمعنى 
يعتمد على الموقف التاريخى لمن يقوم بتفسير هذا العملء ولقد أثرت أفكار 
جادامر:على نظرية الاستقبال (على نحو ماسنرى عند ياوس بعد قليل) . 


فولفجانج أيزر : القارئ المضمر: 

ويرى أيزر مك1 صموكاه/11 أن مهمة النقاد ليست شرح النص من 
حيث هو موضوع بل شرح الآثار التى يخلفها النص فى القارئئ» فالنصوص 
بطبيعتها تتيح سلسلة من القراءات الممكنة. ويمكن تقسيم مصطلح 
«قارئة : إلى «قارئٌ مضمر)»ء ووقارئ فعلى؛؛ والأول هو القارئٌ الذى 
يخلقه النص لنفسهء ويعادل #شبكة من أبنية استجابة؛» تغرينا على القراءة 
بطرائق سعينة. أما «القارئٌ الفعلى؛ فهو الى يستقبل صوررا ذهنية بعينها 
أثناء عملية القراءة. ولكن هذه الصور لابد أن تتلون حتما بلون #مسخزون 
التجربة المرجودة عند هذا القارئ: فإذا كان القارئ؛ ملحذا فإن تأثره 


او ؟ 


بقصيدة 3 زردزورث ا اي مولت 
تختلف معه جربة القراءة باتحّلااف التجارب الماضية. 


إن الكلمات التى نقرؤها لاتمثل الموضوعات الفعلية بل الكلام 
الإنسانى فى رواء أدبى. هذه اللغة الأدبية تشاعدنا علي تشكيل موضوعات 
خخيالية فى أذهاننا. وإذا توقفتا عند المثال الذى يطرحه أيزر فإننا تجد أن رواية 
اتوم جونزة التى كتيها فيلدغغ قهتةا116 تقدم شخصيتين» ألوورثى (الرجل 
الكامل) والكايتن بلفيل (المرائى) . ولكن الموضوع الخيالى للقارئ) ‏ وهر 
«الرجل الكامل» ‏ يمر يعملية تعديل؛ إذ إننا نقوم بتكييف هذا الموضوع 
عندما ينخدع الوورثى بالتقوى الماكرة ليلفيل: وذلك لنضع فى حسابئا 
افتقار الرجل الكامل إلى دقة التمييز. ورحلة القارئ خلال الكتاب هى 
' عملية مستمرة من هذه التعديلات. فنحن نستبقى فى عقولنا توقعات معينة» 
مبنية على ذكرياتنا عن الشخصيات والأحداث. ولكن التوقعات تتعدل على 
نحو مستمرء وتتحول الذكريات أثناء مضينا فنى النص. ومانمسك به فى ثنايا 
قراءتنا هو مجرد سلسلة من وجهات النظر المتغيرة وليس شيكا ثابتا مكتمل 
المعنى فى كل وجهة نظر على حدة. 

وإذا كان العمل الأدبى لايمثل الموضوعات» فإنه يشير إلى عالم 
خارج الأدب بواسطة اختيار معايير معينة» هى أنسقة قيمة أو ونجهات نظر 
فى العالم. هذه المعايير هى تصورات عن الواقع » تعين الكائنات الإنسانية 
على تعقل هيرلى مخرنتها. ويختار التص «مخزوناة من هذه امعابير معلقا 
الحكم بسلامتها داخخل عالمه الأدبى؛ فنجد فى رواية توم جونز شخصيات 
متباينة تجسد معايير مختلفة: ألوورثى (الخيرية) وسكواير ويسترن (العاطفة 
الطاغية) وسكوير (التلاؤم الدائم للأشياء) وتوكسوم (العقل الإنسانى الغارق' 


الى 


فى الإثم) وصوفيا (نموذج الاستسلام الطبيعى) ؛ ويوؤكد كل معيار قيما 
بعينها على حساب غيرها من القيم. ويميل إلى تقليص صورة الطبيعة 
الإنسانية فى مبدأ أو منظور القارئ. وتفرض الطبيعة غير الخجزة للنص على 
القارئ أن ينسب قيم البطل (الطبيعة الخيرة) إلى معايير متباينة ينتتهكها 
البطل فى أحداث يعينهاء فالقارئ وحده هو الذى يحقق الدرجة التى يتم 
معها رفض المعايير أو الشك فيها. والقارئ وحده هو الذى يصوغ الحكم ٠‏ 
الأخبلاقى المعقد على توم؛ ربرى أن الطبيعة الخيرة ة لم تنعهك المعايير 
الصارمة لغيره من الشخصيات:» وأن هذه الطبيعة تقوم بذلك لأسباب منها 
افتقار توم إلى «الحصافة» و«التعقل4. ولا يخبرنا فيلد ثم كاتب الرواية بذلك 
كله ولكننا ‏ نحن القراء ‏ ندخل ذلك فى تفسيرنا لنسد (ثغرة» فى 
النصء إننا تقابل فى الحياة الفعلية أحيانا أناسا يمثلوت وجهات نظر مختلفة 
4 العالم كأن يكونوا #كلبيين»» أو (إنسانيين6» ولكننا نعزو إليهم مثل 

تين الصفتين على أساس من أفكار اسع قبلناها. وأنساق القيمة التى 
وها لقاها كبشم لفق فلي هناك مزل يخارما أويحدنا لقا 
وليس هناك بطل يظهر ليمتحن سلامتهاء ولذلك فإن النص الأديى ‏ حتى 
وغم وجود «ثغرات» فيه لابد من سدها ‏ أكثر بتاء بالقطع من الحياة. 

وإذا طبققنا منهج أ أيزر على قصيدة وردزورث التى مرت بنا فإننا نرى أن 
نشاط القارئ يعمثل - أولا- فى تكييف وجهة اي (وأى قبى4 
«جاثم (ده) وقى مل «الفراغ؛ ب بين المقطعين ثانيا 0 أى بين الروحانية 
المتعالية ومحايثة وحدة الوجود) . قد يبدو هذا التطبيق غير عملى نوعاء لأن 
القصيدة القصيرة لاتختاج إلى أن يقوم القارئ بكل هذه السلسلة الطويلة 
من التعديلات اللازمة عند قراءة الرواية .ولكن مفهوم «النغرات» يظل 
مفهوما سليما رغم ذلك. 


امل 


على أنه يظل غير واضح ماإذا كان أيزر يرغب فى منح القارئ القوة 
على ملء الفراغات فى النص حين يشاءء أم أنه يجعل من النص الفيصل 
النهائى فيما يحدده'القارئ من معنى. هل تمتلوع الشغرة بين «الرجل 
الكامل؛ ولافتقار الرجل الكامل إلى دقة التمييز؛ بواسطة حكم لقارئ حر 
أم تمتلئ بواسطة قارئ توجهه تعليمات النص؟ إن نقطة التركيز عند ايزر 
فينومينولوجية فى النهاية؛ لأن مجربة القارئ فى القراءة هى مركز العملية 
الأدبية؛ فالقراء يأخذون النص إلى وعيهم محولين إياه إلى مخربة خاصة 
بهمء يما يقومون به من التوفيق بين تناقضات وجهات النظر المتباينة التى 
تظهر فى النص من ناحية؛ أو ما يقومون به - بطرائق متبايتة ‏ من ملء 
للشغرات بين وجهات النظر من ناحية ثانية. ويبدو أن «مخزون التجربة؛ 
الخاص بالقارئ يقوم يبعض الدور فى هذه العملية؛ وقى الوقت نفسه يضع 
النص القواعد التى يحقق القارئ المعنى على أساس منها. ولابد للوعى 
الموجود عند القارئ من أن يقوم بعملية تكيف داخلية متعينة» لكى يستقبل 
وجهات النظر الغريبة التى يقدمها النص ريعالجها أُثناء القراءة. وذلك موقف 
ينتج عنه إمكان تعديل «نظرة العالم» الخاصة بالقارئ؛ بفعل التمثل 
الداخلى والمفاوضة وتحديد العناصر غير المحددة تماما فى النص. ومعنى ذلك 
أننا يمكن أن نتعلم شيئا من القراءة لو استخدمنا كلمات أيزر» فالقراءة 
#تمنحتا الفرصة لصياغة ماليس مصوغاه. 


هائز روبرت ياوس: آفاق العوقعات: 
ويعطى ياوس 10061418100155 11805 ب وهو قطب أكانى بارز من أقطاب 
نظرية «الاستقبال» علناء8)0ة-مدنامء1862 بعدا تاريخيا للنقد الذى يتجه 


"1 


تجاهل التاريش» والنظريات الاجعماعية التى تتجاهل النص. ولقد بدأت 
كتاباته خلال فترة قلق اجتماعى فى نهاية الستينيات: حين أراد هو وأقرانه 
إعادة النظر فى القانون القديم للأدب الألمانى» وتأكيد ضرورة النظرة النقدية 
الجديدة إلى هذا الأدب؛ بعد أن لم تعد النظرة القديمة مقبولة» شأنها فى 
ذلك شأن فيزياء نيوتن التى فقدت جاذييتها مندذ بواكير هذا القرن. 
ويستعير ياوس من فلسفة العلم (ت. س. كون) مفهوم «الصيغةة 
مونتفمتوط الذى يشير إلى الإطار العلمى للتصورات والفرضيات الفاعلة فى 
عصر من العصور. وهو مقهوم يعنى أن (العلم) يظل يقوم يعمله التجربيى 
داخل عالم عقلى لصيغة بعينهاء إلى أن تل صيغة جديدة محل الصيغة 
القديمة» وتطرح مشكلات جديدة وتؤسس فرضيات جديدة. ويستخدم ياوس 
مصطلح' «أقق التوقعات» ليصف المقاييس التى يستخدمها القراء فى الحكم 
: على النصوص الأدبية فى أى عصر من العصور. هذه المقاييس تساعد القراء 
على مخديد الكيفية التى يحكمون بها على قصيدة من قصائد بأنها ملحمية 
أو مأساوية أو رعوية مغلا كما أن هذه المقاييس مخدد ‏ بطريقة أعم ‏ مايعد 
استخداما شعريا أو أدبيا برصفه مناقضا للاستخدام غير الشعرى أر الأدبى 
للمة. وتتحرك الكتابة العادية والقراءة داخل هذا الأفق. فإذا نظرنا إلى الأدب 
الإتخليزى فى العصر الأوغسطى؛ على سبيل المثالء رأينا أن شعر بوب كان 
يحكم عليه تيعا لمقابيس تقوم على قيم الوضوح والطبع واللياقة الأسلوبية 
(مطابقة الكلمات أقتضى الموضوع) . ولكن ذلك لم يؤسس قيمة شعر 
بوب مرة واحدة وإلى الأبد؛ ففى النصف الثانى من القرن الثامن عشر أخل 
المعلقون يتساءلون عن ما إذا كان بوب شاعرا أصلاء وذهبوا إلى أنه كان 
ناظما بارعا ينظم النثر فى قوالب مقفاة» ويفتقر إلى القوى التخيلية المطلوبة 
للشعر الحق. وإذا استبعدنا القرن اللاحق» أمكن أن نرى حركة القراءات 


ملق 


الحديثة لشعر بوب داخل أفق متغير من التوقعات» قنحن غَاليا مانقيم قصائد 
بوب الآن ‏ على أساس مافيها من فطانة7؟2 9/16 وتعقد وبصيرة أخلاقية 


العمل وتفسيره عند 00 محسب» 0 دوك أن يؤؤسس هذا الأفق م معنى 
العمل على نحو نهائى. ويرى ياوس أنه يستوى فى الخطأ القول إن العمل 
الأدبى -كونى وإنه ثابت المعنى أبداء وإنه مفتوح لكل القراء فى أى عصر 
نفسه لكل قارئ فى كل فترة تاريخية؛ فهو ليس أثرا من الآثار التى تكشف 
عن جوهرها اللازمنى فى وى ذاتية) . ويعنى ذلك بالطيع» أننا لانستطيع 
دراسة الآفاق المتعاقبة التى تنحدر إلينا من عصر العمل الأدبى إلى العصر 
الذى نعيش فيهء لنلخص ‏ بتعال أوليمبى - القيمة النهائية أو المعنى النهائى 
لهذا العمل» ففى ذلك يجاهل لموقفنا التاريخى. وبأى سلطة نتقبل مانقبل 
من معنى العمل ؟ أبسلطة القراء الأوائل ؟ أم بسلطة الرأى المتجمع للقراء 
ا أم يسلطة 0 الجمالى للحاضر؟ إن القراء 00 قد 
عا ع شر 
أد الإبتكار الذكى فى الكلام أو الكتابق» على تحو مايعرفها بجدى وهبة 
الصطلحات ١‏ دبيةي) حيث تشير إلى خسن سيد والأخراع؛ 


7 الأفكار للكلمات» وسرعة البديهةء والقد 05 ة على التعبير فى أسلوب 
بليغ عن معان تبدو غير مألوفة للوهلة الأول . 1 


نلض 


وتنبع إجابة ياوس عن مشل هذه الأسعلة من «نظرية التسأويل» أو 
الهرمنيوطيقا وم عع و20 الفلسفية عند هائز جورج جادامر؛ وهو 
1 واد من أتباع هايدجر؛ إذ يذهب جادامر إلى ) ن كل تفسير لأدب الماضى 
“ إنما ينبع من حوار بين الماضى والحاضرء رأن محارلاتنا لفهم عمل من 
١‏ الأعمال الأدبية إنما تعتمد على الأسكلة التى يسمح لنا مناخخحنا الثقافى 
الخاص بتوجيههاء وأننا تسعى - فى الوقت نفسه - إلى اكتشاف الأسغلة 
التى كان العمل ذاته يحاول الإجابة عنها فى حواره الخاص مع التاريخ. إن 
منظورنا الحاضر يتضمن دائما علاقة بالماضى» وفى الوقت نفسه لايمكن 
إدراك الماضى إلا من خلال المنظور المحدود للحاضرء ولتقل إن قيمة تأسيس 
معرفة [خالصة] بالماضى مهمة لا أمل فيهاء فالهرمنيوطيقا لاتقصل بين 
العارف وموضوع المعرفة فى الفهمء على 'نمو ماهو مألوق فى العلم 
التجريبى» بل تنظر الهرمنيوطيقا إلى الفهم من حيث هو (انصهارة للماضى 
والحاضرء فنحن لايمكن أن نقوم برحلتنا إلى الماضى دون أن نأخذ الحاضر 
معناء ولقد كانت «الهرمنيوطيقا» أصلا علما يستخدم لتفسير التصوص 
المقدمة» وهو علم تستبقى صورته الحديثة الايجاه التوقيري الجاد نفسه إزاء 
النصوص التى يحاول العلم التفاذ إليها. 
وياوس على وعى يأن الكاتب قل يصدم التوقعات ا منتتشرة فى عصره 

على نحو مباشرء وذلك وعى طبيعى بالنظر إلى مناخ التغير الآدبى الذى 
(0) مصطاح يونانى الأصل يشير إلى عملية التفسير أو التأويل. وقد ارقبط بعلم تفسير 

النصوص الديتية وتأويلها فى نشأته» ثم اتسع مدلوله مع فلسفة الظراهر» وأصبح 

مجالا معرفيا يصل بين علوم متعددة» بتلاقى فيما بينها حول مشكلة التفسير» من 

متظور العلاقة التأويلية بين النص ومن يقوم بتفسيره ه والأنظمة التى تقوم عليها 0 

التغسير. 

إوللننا 


تطورت فيه نظرية الاستقبال فى ألمابيا خلال الستينيات» حيث برز كتاب من 
أمثال رولف هوححهت ططاداجاء210 2015 » وهائز ماجنوس إتزينسيرجر 5الة1آ2 
1ق طكمع112 5نااع213 ووبيتر هيندكه. 6عا0م112 ]عات ؛ وهم كتاب قاموا 
بتحديد الشكلية الأدبية المقبولة فى هذا الوقت بواسطة الإلحاح على 
الاهتمام المباشر بالقار أو المستمع. ولقد درس ياوس حالة بودلير الذى 
أحدث صدور ديوانه «أزهار الشر» هياجا استدعى الاتهام القانوني: عندما 
انتهكت قصائد الديوان معابير الأخلاق البرجوازية وقوانين الشعر الرومانسى: 
ولكن هذه القصائد نفسها أنتجت - على الفور ‏ أفقا جماليا جديدا من 
التوقعات» فقد رأت الطليعة الأدبية فيها سيدا لنزعة التدهور» وأصبحت 
هذه القصائد ‏ فى أخمر القرن التاسع عشر. بمثابة تعبير عن العبارة 
الجمالية للتزعة العدمية: وينقد ياوس التفسيرات النفسية واللغوية 
والاجتماعية لقصائد يودلير رافضا إياها فى الأغلب. ولكن المرء لايسعد 
بمنهج يدرك محدوديته التاريخية ومع ذلك يشعر بالقدرة على وصف 
التفسيرات امخالفة له بأنها تطرح «أسعلة زائفة غير شرعية» . إن «انصهار 
الأفق» ‏ فيما يبدو ليس امتزاجا يشمل كل وجهات النظر المطروحة بل 
تلك التى يراها الحس التأويلى (الهرمنيوطيقى) للناقد بمثابة جزء من الكلية 
المبثقة تدريجيا للمعنى التى تصنع الوحدة الحقة للنص. 5 


ولقد طور ستانلى فيش 5198 لإعلهة 5‏ الناقد الأمريكى المتخصص فى 

الأدب الإتجليزى للقرن السابع عشر- منظورا للنقد الذى يتوجه إلى القارئ 

أسماه #أسلوبيات العاطفة)ء وهو يشبه أيزر فى تركيزه على العمليات التى 

يكيف بها القراء توقعهم .أثناء متابعتهم النص» ولكنه يدرس ذلك على 
14" 


المستوى الحلى المباشر للجملة» ويفصل فصلا واعيا بين متهجه وكل أنواع 
الشكلية (بما فيها النقد الأمريكى الجديد) منكرا أن يكون للغة الأدبية. أى 
مكانة نخاصة» فنحن نستتخدم استراتيجيات القراءة نفسها فى تسر اخيل 
الأدبية وغير الأدبية» ويتجه بتركيزه إلى الاستجابات المتصاعدة للقارئ إزاء 
٠‏ كلمات الجمل المتتابعة فى الزمنء ومثال هذا التركيز ليله للجملة التى 
يصف بها ميلتون حالة وعى الملائكة الذين هيطوا من النعيم إلى الجحيم: 
«مأكانوا غير مدركين لموثق الشر؛» حين يرى أن هذه الجملة لايمكن 
تناولها بوصفها تقريرا يساوى (أدركرا موثق الشر)ء فإن عليئا أن نلتفت إلى 
مساق الكلمات الذى يخلق حالة من الترقب عتد القارئٌ الذى يظل معلقا 
بين وجهتى نظر مختلفتين لوعى الملائكة الهابطين. وذلك تفسير يضعقه - 
دون أن يدحضه ‏ حقيقة أن ميلتوت كان يقلد تقليدا واضحا النفى المزدوج 
فى أسلوب الملحمة القديمة. ولكن الجملة التالية من وولتر باتر تنال مخليلا 
-حساسا متميزا من ستائلى فيش: 
«إن حياتنا هذه التى تشبه على الأقل اللهب» ليست سوى 
الدقاءء يتجدد من لحظة إلى أخمرى؛ للقوى التى ترتخل 
عاجلا أو أجلا إلى سبلهاة. 
حيث يوضح أن باتر يمنع القارئ من تكوين صورة ثابعة أو محددة 
فى الذهن بواسطة «التقاء القوى» الذى ويتجدد من لحظة إلى أحرى 1 ؛ 
وأن باتر يدفع القارئع ‏ فى كل مرحلة من الجملة ‏ إلى القيام بتعديل 
للتوقع والتفسير. فقكرة (الالتقاءة يعطلها «الارتحال؛ » وعاجلا أو أجلا تترك 
«الارتال؛: غير محدد زمانياء ولذلك يتعدل توقع القارئ للمعتى على نحو 
مستمرء بحيث يغدو المعنى بمثاية الحركة الكلية للقراءة. 


لفن 


ولعد دعم جوناثات كوللر أهداف فيش» ولكنه انتقده بسبب فشله فى 
تقديم صياغة نظرية حقيقية لما يقوم به من نقدء ذلك لأن فيش يرى أن 
قراءته للجمل تتبع بيساطة الممارسة الطبيعية للقراء الخبراء» وأن القارئ هو 
الشخص الذى يكتسب (مقدرة لغوية يتمثل بها المعرفة التركيبية والدلالية 
المطلوبة للقراءة»ء بالطريقة نفسها التى يكتسب بها (القارئ الخيير» 
للنصوص الأدبية «مقدرة أدبية»: (أو معرفة بالأعراف الأدبية) . ويعترض 
كوللر على هذا الموقف بأمرين حاسمينء أولهما أن فيش يعجز عن تنظير 
أعراف القراءة» أى أنه يفشل فى طرح السؤال: :ماالأعراف التى يتبعها 
القراء حين يقرأون ؟6 وثانيهما أن مايزعمه فيش عن قراءة الجمل كلمة 
كلمة فى تعاقب زمنى إنما هو أمر مضلل» فليس هناك من سبب يدعو إلى 
الاعتقاد بأن القراء يتعاملون مع الجمل فعلا على هذا النحو المتعاقب 
المتجرئ. ولماذا نفعرضء مثلاء أن القارئٌ الذى يواجه جملة ميلتون 
#وماكانوا غير مدركين» سوف يشعر بأنه قد علق بين نظرتين؟ إن هناك 
شيعا مصطنعا فى استعداد فيش الدائم للاندهاش بالكلمة اللاحقة فى 
الجملة. أُضف إلى ذلك مايقر به فيش نفسه من أن نهجه يميل إلى إعطاء 
ا ميزة للنصوص التى تسير بطريقة التقويض الذاتى (ولقد أطلق على أحد 
كتيه «منتجات ذاتية الاستهلاك:). 2 , 

ويعترف فيش فى بحته «هل هناك نص فى هذا الفصل؟» (158) 
بأن كتبه السابقة عالجت تجربته فى القراءة على أنها المعيار» ويمضى مبررا 
موقفه السابق يتقديم فكر ة والمجموعات المفسرة]” -1ه تالصوم علاتاقرمعنه1 
قناء مما يعنى أنه كان يحاول إقناع القراء بتبنى «مجموعة من فرضيات 
الجماعة ليفعلوا مافعلت عندما يقرأون». قد يكون هناك بالطبع ‏ 
مجموعات مختلفة متعددة من القراء الذين يتينون أتواعا معينة من 


ملف 


استراتيجيات القراءة (كاستراتيجيات فيش !) » ولكن استراتيجيات جماعة 
بعيتها - فى هذه المرحلة الأخيرة من عمله ‏ هى التى: مخدد العملية الكاملة 
للقراءةء أى تخحدد الحقائق الأسلوبية للنصوص وحجرية قراءتها. وإذا تقبلتا 
مقولة والجماعات المفسرة» فإننا لن نكون فى حاجة إلى الخيار بين طرح 
الأسنعلة عن النصوص أو القارئ» لأن كل المشكلة عن الذات والموضوع 
تتلاشى . 


ميشيل ريقاتير: المقدرة الأدبية: 
يتفق ميشيل ريقاتير 81631656 ا341053 مع الشكليين الررس فى 
النظرة إلى الشعر بوصفه استخداما خاصا للغة» فاللغة العادية لغة عماية 
تستخدم للإشارة إلى نوع من الواقعء أما اللغة الشعرية فتركز على الرسالة 
بوصفها غاية فى ذاتها. وهو يأخذ هذه النظرة الشكلية عن ياكويسون» 
ولكنه يهاجم ‏ فى مقال مشهور- تفسير ياكوبسون وشتراوس لقصيدة 
«القطط» لبودلير: » موضحا أن الملامح اللغوية التى يكتشفانها فى القصيدة 
قد لايدركها القارئ الخبير نفسه. ورغم أنه يرى أن طريقتهما البنيوية تبرز 
كل وسائل الأنماط التحوية والفونيميةء إلا أنه يرفض أن تكون كل الملامح 
التى يلحظانها ‏ فى القصيدة ‏ جزءا من بنيتها الشعرية بالنسبة إلى 
القارئ . وفى مثال معبرء يعترض على دعواهما بأن بودلير- عندما يختم 
سطرا من قصيدته بكلمة كامساه7 (لذة) (بدل عزونةام على سبيل المثال) - 
يتلاعب بالاسم المؤنث 16منلاه/ (3.آ1) ويستخدمه قافية «مذكرةة,: على 
نحو يخلق غموضا جنسيا فى القصيدة:» ويشير ريفاتير بحق إلى أن القارئ 
الذنى لديه خبرة معقولة قد لايسمع إطلاقا عن المصطلح الفنى للقافية 


ينف 


«المذكرة» 0 . ولكن ريقاتير يجد صعوبة فى تبرير السبب الذى 
يجعل من شع أدركه ياكويسون وشتراوس لايعد دليلا على مايلاحظه القراء 
فى النص » قماذا 7 أن تفعل لتحصل على إجازة من قاركك؟ 

ويطور ريقاتير نظريته فى كتابه #سميوطيقا الشعره؟ (/197) حيث 
يذهب إلى أن القراء الأكفاء يتجاوزون المعنى السطحى» فتحن إذا نظرنا إلى 
القصيدة على أنها سلسلة من الجمل قصرنا انتباهنا على المعنى الذى ليس 
سوى مايمكن قوله لتمثيل وحدات الإعلام فى القصيدة. وإذا قصرنا انتباهنا 
على «معتى؛ فحسب فى القصيدة فإننا نختزلها فى خخيط من الأجزاء 
المنفصلة (التى قد لايكون لها معنى). وتبدأٌ استجابتنا الحقة إلى القصيدة 
بملاحظة أن عناصر (علامات) القصيدة تنحرف غالبا عن النحو العادى أو 
المحاكاة العادية» فالقصيدة تؤسس دلالتها على نحو غير مباشر فحسب» 
واتهدد المحاكاة الأدبية للواقع» بهذا الفعل. وإذا كان المطلوب من القارئ 
هو مجرد المقدرة اللغوية العادية لفهم ومعنى» القصيدة فإن «المقدرة الأدبية» 
لازمة للتعامل مع اللانحويات المتكررة التى يواجهها القارئ أثناء قراءة 
القصيدة» فالقارئ مضطر. خلال عملية القراءة التى يواجهه فيها العائق 
المربك من الانحراف النحوى ‏ إلى الكشف عن مستوى ثان (أعلى) من 


(1) القاقية المذكرة ة غصلؤط 1 عهتانت1/135 فى الشمر الفرنسىء هى القافية التى تنتهى 
بمقطع لايليئه حرف (8) الصامت:ء فى -حين أن القافية المؤنئة هى ألتى تنتهى 
بمقطع صائت يليه حرف ال (8) الصامت. والمعتاد فى الشعر الفرنسى المكون من 
أبيات سكندرية أن يلى فيه كل بيتين من القافية الموّنئة بيتان من القّافية المذكرة. 

47 قدمت فريال غزول ترجمة متازة لبعض ماكتبه ريفاتير في الفصل الأول من هذا 


الكتاب. ضمن كتاب «مدخل إلى السميوطيقا الذى أعده نصر أبو زيد وسيزا” 
قاسم . القأهرة لالمة1. 
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الدلالة التى تفسر الملامح اللانحوية للنص. ومايكتشفه القارئ - فى 
النهاية ‏ هو 9مولد» عضادق3؟ بنائى يمكن اختزاله فى جملة واحدة أو 
حتى كلمة واحدة. ولكن المولد لايمكن احمتزاله إلا على نحو غير عباشر» 
فليس له وجود فعلى بوصفه كلمة واحدة أو جملة راحدة فى القصيدة. 
وتتصل القصيدة بمولدها بواسطة مايتولد عنه من صيغ فعلية فى هيكة 
تعبيرات مألوفة أو جاهزة أو اقتباسات أو ترابطات عرفية. هذه الصيغ هى 
كسؤءوهمزة1 «المضمنات:”؟؟ التى تدل على «المولد؛ الذى يعطى للقصيدة 
وحدتها فى آخحر المطاف. وتتلخص هذه العملية فى القراءة كالتالى: 

١‏ حاول القراءة باحقاه عن 9معنى؟ عادى. 

؟ ‏ ركز الانتياه على تلك العناصر العى تبدو لانحوية؛ والتى تعوق 
التفسير العادى القائم على المحاكاة. 

٠١‏ اكتشف «المضمنات» (أو الركائز) التى تنال قسطا أكبر من 
التعبير الموسع أو غير العادى فى النص. 

4 استخلص المولد من المضمنات: أى أوجد جملة واحدة أو كلمة 
قادرة على توليد (المضمئات» والنص. 


(8) المصطلح مستخدم فى النحو التحويلى» -حيث يعنى اللجملة الأساسية التى تتولد منها 
الجملة الفرعية. وهوء عند ريفاتير» أقرب إلى المعنى المجرد أر الكلمة المفتاح التى 
تلخص الدلالة إذ يصفه بأنه مفهوم مجرد لايتحقق فى ذاته» أو بذائه؛ بل من خلال 
متغيراته» أو مايسميه ريفاتير اللانحويات. 

(9) مصطلح يرجع إلى دى سوسيرء ويقصد به ريفاتير مايظهر في شكل كلمات 
مضمنة فى جمل يعكس نظامها المعانى اللازمة لنواة المولد. 


لل 


'وإذا حاولناء تطبيق هذه التظرية تطبيقا أوليا على قصيدة وردزورث «أطبق 
' السبات على روحى»» فإننا قد نصل فى الثهاية إلى أن المولد هو «روح 
ومادة». وتيدى المضمتات التى تتشكل فى التص أنها: 1 
١‏ الموت نهاية الحياة. 
الروح الإنسانى لايمكن أن يموت. 

00 نعود إلى الأرض التى جكنا منها. 

ونتحقق القصيدة الوحدة بتوليد هذه الركائر بطريقة غير متوقعة من 
مولد أساسى؛ ولاشك أن نظرية ريقاتير كانت تظهر أقوى مما عرضت لو 
قدمت واحدا من أمثلته الخاصة التى يحلل فيها قصائد بودلير أو جوتييه؛ 
فمنهجه يبدو أكثر ملاءمة من حيث هو طريقة لقراءة الشعر الذى يناقض 
المعتاد من النحو أو الدلالة» ولكن هذا المنهج ينطوى على صعاب عدة من 
حيث هو نظرية عامة فى القراءة. وليس أقل هذه الصعاب أنه يرفض الأتواع 
المتعددة للقراءة التى قد تظنه أنت أو أنا مستقيمة تماما (كأن نقرا القصيدة 
من أجل رمالتها السياسية) . 


جوناثان كوللر: أعراف القراءة”' 2١‏ 
يذهب جوناثات كولثر إلى أن أية نظرية فى القراءة لابد لها من أن 
تكشف عن العمليات التفسيرية التى يستخدمها القراء؛ فكلنا يعرف أن ' 
٠‏ قام حوناثان كوطللر بتعميق أطروحاته فى كتابه «ملاحقة العلامات»: ثم فى 
تعقيبه على نظرية التفكيك فى كتايه الذى صدر عنها عام 194 وقد اقلا 
يأكوبسون قبيل موته نقدا لأا لاعتراضات كوللر التى طرحها على آلياته 


القرائية فى حث مهم نشر يعد وفاة ياكويسون بعامين أى عام 5 وقد 
نر فى كتابه «قضايا الشعرية» فى الترجمة العربية. 


حرق 


اختلاف القراء ينتج التفسيرات امختلفة. وإذا كان هذا الاختلاف فى التفسير 
قد أفضى بالمنظرين إلى اليأس الكامل من تطوبر نظرية فى القراءة» فإن 
كولار يذهب إلى أن الاختلاف نفسه هو مايجب أن تشرحه النظرية» فمن 
الممكن أن يختلف القراء حول المعنى ولكنهم يظلون يتبعون المجموعة نفسها 

من الأعراف التفسيرية. وأول مثال يقدمه كوللر على ذلك هو الفرضية 
الأساسية للنقد الجديدء أعنى فرضية الوحدة؛ إذ قد يكتشف قراء مختلفون 
هذه الوحدة بطرائق متعددة فى نص بعينه» ولكن الأشكال الأساسية للمعنى 
الذى يبحتون عنه (أى أشكال الوحدة) تظل واحدة. وقد لانشعر بما يلزمنا 
بإدراك وحدة تخاربنا فى الحياة الفعلية؛ ولكننا غالبا مانتوقع العثور على هذه 
الوحدة فى حالة القصائد. وإذا عدنا إلى قصيدة وردزورث التى ناقشتها من 
قبل» جد أنه من العسير جدا على أى قارئ لها أن لايسأل السؤال: «كيف 
أوحد بين شطرى القصيدة؟). ومهما يكن من أمر» فإن تنوع التفسيرات 
ينشأً بسيب تعدد التماذج التى يمكن للمرء أن يقدمها للوحدة, وعلى نحو 
ينطوى معه النموذج على طرائق متعددة للتطبيق على القصيدة. وهناك 
نموذج وحدة القيمة» حيث تكتسب قصيدة وردزورث وحلتها بما تنطوى 
عليه من نزعة ووحدة الوجود» أو نزعة «عدمية». وهناك نموذج بديل 
يمكن أن تكتشف معه الوحدة عن طريق انقض الحقيقة»»؛ حيث توجد 
رؤية زائفة أو غير ملائمة أولاء ثم يظهر نظيرها الحقيقى أو الملائم انيا 
(كوللر). وإذا طبقنا هذا التموذج على قصيدة وردزورث أمكن لنا أن نرى 
تخولا من رؤية غير ملائمة لروحانية غيبية إلى رؤية أكثر ملاءمة للاتحاد 
بالطبيعة. ويمكن القول بالتأكيد إن منهج كوللر يتيح تقدما نظرباً مثمرا 
أصيلاء فهو لايصنع صنيع ستائلى فيش الذى يعطينا منهجا .فيدا ولكنه 
يغلق عينيه إزاء المسائل الأساسية للنظرية» ولا يصنع صنيع ريقاتير الذى 
يقدم منهجا ضيقا. ولكن يمكن للمرء ‏ فى المقابل - أن يعقرض على 

لقا 


رفض كوللر دراسة مضمون حركات تفسيرية بعينهاء فهو يتوقف ‏ على 
سبيل المثال ‏ عتد قراءتين سياسيتين ل «لندن» بليك؛ وينتهى إلى أن 
التفسيرات التى يقدمها قارئان مختلفان لما هو خطأ فى التظام السياسى 
تختلف بالطبع» ولكن العمليات التفسيرية الشكلية التى تمنح التفسيرات 
بنية محتويها تبدو متشابهة تماما». وهناء نوع من التعسف فى نظرية تعالج 
الحركات التفسيرية يوصفها شيعا أساسيا فى الوقت الذى تعالج فيه مضمون 
هذه الحركات بوصفه شيئا غير أساسى» فهناك أسس تاريخية قد تكون قائمة 
فى آخر المطاف لتجعل من تطبيق نموذج تفسيرى أكثر سلامة ومعقولية من 
غيرهء فضلا عن أنه يمكن لقراءات بدرحات مختلفة من المعقولية أن 
تشترك فى الأعراف التفسيرية نفسها. والأكثر جدرى أن ننظر إلى قصيدة 
وردزورث - على مبيل المثال - من حيث هى تمثيل لوحدة الوجود أكثر مما 
هي تمثيل لنزعة عدمية (رغم أن كلتا النظرتين ن ليست مقتعة تماما) . 
00 رأينا قبل ذلك مافهب إليه كولار «الشعرية البنيوية» من 
م إمكات وجود نظرية لبنية النخصوص 0 بسبب عدم وجود شكل 
0 للمقدرة التى تنتج هذه التصوص أ و الأنواع» ومعنى ذلك أننا 
لايمكن أن نتحدث إلا عن «مقدرة6 القراء فى تعقل مايقرأون؛ وعن شعراء 
ورواتيين يكتبون على أساس من هذه المقدرة ماداموا يكتبون ما يمكن 
قراءته. ولابد لنا من أن نملك «مقدرة أدبية؛ لكى نقراً النص بوصفه أدبا 
فحاجتنا إلى هذه «المقدرة الأدبية كحاجتنا إلى «المقدرة اللغوية؛ الأعم التى. 
: نتمكن بها من فهم ماتقايله من مخاطبات لفوية عادية ٠‏ ونحن نكسب" 
«المقدرة الأدبية) أو هذا «التحوة لاذّدب فى المؤسسات التعليمية ‏ صحيح. 
أن كوللر يقر بأن الأعراف التى نطبقها على نوع أدبى لانطيقها على نوع 
آخرء وأن أعراف التفسير تختلف من عصر إلى عصرء ولكن نزعته البنيوية 


يفف 


جعلته يؤضن بأن النظرية الأدبية لابد لها من الاهتدمام بالأنساق الساكنة 
الأنية من المعنى وليس بالانساق التاريخية المتعاقبة. 


نورمان هولاند وديفيد بلايخ: علم نفس القارئ: 

استمد ناقدان أمريكيان مدخلين إلى نظرية القراءة من علم النفس. أما 
نورمان هولاند ثههاآ110 هددمه31 فقد تبنى نظرية مؤداها أن كل طفل 
يتلقى عن أمه سمة من ذهوية أولية؛ . وينطوى الراشد على ١تيمة‏ هوية» 
أشبه بالتيمة الموسيقية التى تقبل التنويع مع يقاء بنيتها الأساسية ثابتة. ومعنى 
ذلك أثنا عندما نقرأ نصا نمارس معه عملية تتوافق مع «تيمة الهرية؛ التى 
تميزناء ونستخدم العمل على نحو يرمز إلينا ويكرر نفسياتنا فى النهاية؛ ونعيد 
صياغته لنكتشف استراتيجياتنا المميزة الخاصة» ونتغلب على المخاوف العميقة 
والرغبات التى تشكل حياتنا الروحية» إذ لابد من تهدئة آليات الدفاع 
المشوشة عند القارئ لتتيح مدخلا إلى النص . والمثال المثير الذى يستشهد به 
هولاند على ذلك هو حالة صبى دقع دفعا إلى قراءة القصص البوليسية 
لإشباع مشاعره العدوانية إزاء أمهء وذلك بإقامة علاقة تربطه بالقاتل» على 
نحو لم تتخذ معه هذه القصص سمة رغبات الصبى فحسب بل أتاحت له 
تلطيف إحساسه بالذنب عن طريق ربط نفسه بالضحية والمفتش بالمثل» هما 
جعل الصبى قادرا على إشباع غرائزه وتقديم دفاعات تراجه القلق والذنب. 
والمثال غير نمطى ولكنه يقير عددا من الأسعلة عن نظرية هولاند الذى يطرح 
أمثلة أكثر نمطية من هذا المغال. وفى هذه الأمثلة الأخيرة؛ يسيطر القراء 
على النصوص ياكتشاف تيمات موحدة وأبنية تساعدهم على استيعاب 
النص ‏ إنك عندما تنقل النص إلى داخلك تتحكم فى شئ يقع فى 

يفف 


الخارج حيث لايمكن السيطرة عليه بل يسعى إلى السيطرة عليك» . ويؤكد 
هولاند التفاعل بين تيمة الهوية عتد القارئٌ ووحدة النص التى يكتشفها 
القارئٌ بوصفها تعبيرا عن تيمة هويته. ولكن مثال الصبى يبدو كما لو كان 
يبطل الأفكار الخاصة ب ووحدة» النص ولاتيمة الهوية؛؛ فإن آنه ع 
بوليسية كانت تسمح له بتشكيل المعانى التى يحتاجها نفسيا. وإذا كانت 
هناك وحدة نصية فواضح أنها تقع فى بنية قص القصص البوليسية أكثر بما 
تقع فى نصوص متعينة: : وعلى أى حال» فإن قراءة هذا الصبى تمزق وحدة 
النصوص بإنتاج أوضاع متناقضة للذات يحاول الصبى الدخول فيها. ومن 
المؤكد أن هذا المخل (الذى لم يتابعه هولاند حتى النهاية» يطرح الشكوك 
حول فكرة تيمة الهوية كلها من حيث هى مبدأ للوحدة النفسية. وقد 
أوحت مناقشتنا للاكان بنمودج بديل (القصل الرابع). ' 
أما ديفيد بلايخ «0نه81 2910 فإنه يقدم بكتابه «النقد الذاتى؛ 

(151) محاجة محكمة فى سبيل التحول س الصيغة الموضوعية إلى 
الصيغة الذاتية فى النظرية النقدية. وهو يذهب إلى أن فلاسفة العلم ا محدئين 
(خصوصاات. س.. كون» قد أنكروا على نحو صائب وجود عالم موضرعى 

من الحقائق » فالأبنية العقلية للمدرك محدد مايعد حقيقة موضوعية حتى 
فى العلمء إذ «المعرقة يصنعها الناس ولايجدونها «لأن» موضوع الملاحظة , 
يظهر متغيرا بفعل الملاحظة؛. ويمضى بلايخ فى الإلحاح على أن مايحكم 
تطورات (المعرفة» هى حاجات (الجماعة»: فحين نقول إن «العلم» حل 
محل الخرافةء فإننا لانصف انتقالا من الظلام إلى النور بل نصف تغيرا فى 
الصيغة التى مخدثء عندما تتصارع حاجات قاهرة معينة للجماعة 0 
المعتقداث القديمة لتفرض معتقدات جديدة. 


ويذهب بلايخ إلى أن اكتساب الطفل للغة يمكنه من تأسيس سيطرة 


فق 


ذاتية على التجربة» فنحن لانستطيع فهم الكلمات الأخرى إلا برصفها 
«فعلا داقعيا»ء أى بوصفها طريقة فى السيطرة على الأشياء التى لها أهمية . 
عند المتكلم. وإذا كات كل تلفظ يحدد مقصداء فإن كل قعل لتفسير تلفظ 
هو ملح لمعنى . ومادام ذلك صحيحا فيما يتصل بكل المحاولات الإنسانية 
لشرح التجربة فإنتا نستطيع فهم الفنون على أنضل وجه عندما نسأل:- 
مادوافع هؤلاء الذين يخلقون ألؤان الأداء «الرمزى» للتجربة؟ ومالظروف 
الفردية والجماعية للاستجابة والإيدا ع عندهم؟ 


ويقوم النقد الذاتى على افتراض مؤداه «أن فهم النفس أهم ل 
:الملحة عند كل شخص . ولقد قادت التجارب التتى قام بها بلايخ فى قاعة 
الدرس إلى العمييز بين أمرين» أولهما «استجابة» القارئ العفوية للنص» 
وثانيهما «المعنى» الذى ينسبه القارئ إلى هذا النص. ويطرح القارئ المعنى 
عادة بوصفه تفسيرا وموضوعياة (شيئا مطروحا للتفارض فى موقف تربوى» 
ولكن هذا اللعنى هو تطور ‏ بالضرورة ‏ لاستجابة ذاتية عند هذا القارئ. وأيا 
كان نسق الفكر المستعمل (أخلاقى» ماركسى» بنيوى» مخليل نفسى)» فإن 
تفسيرات النصوص تعكس الفردية الذاتية ل «استجابة) شخصية: إذ دون 
الصدور عن هذه «الاستجابة» فإ تطبيق أنساق الفكر يتم استبعاده بوصفه 
تركيبة فارغة لمعتقد جامد. وإذا كان بعض التفسيرات النقدية يبدو أكثر 
معقولية عندما يتجشم النقاد عناء شرح نمو أفكارهم وأصلهاء فإن هذا يتاح 

فى الموقف التعليمى بواسطة #تقرير استجابة4 يعطى «المهاد الدافعى) للحكم 

' التفسيرى اللاحق. مثال ذلك استجابة السيدة (أ) إلى قصة كافكا 

«التحولات؟: فقد بيدأت الاستجابة بنفورء كما لو كانت قراءة القصة 

«أشبه بتناول زيت كبد سمك القده. ولكن السيدة () شعرت بالحزن إزاء 

مأزق جريجور لأنها وحدت بينه وأخيها الذى أهين وأقصى عن أبيه بالمثل. 
للف 


أما تخول جريور , إلى خنفساء زوثية فقد أنتج نقورا متصارعاء إذ اعقرفت 
السيدة (أ) بتبلدها السادى إزاء الحشرات. وكان هتاك ترابط أكثر بين 
جريجور وذ كرياته عن فتاة قبيحة فى المارسة شعرت إزاءها السيدة (أ) 
بالذنب. وكانت مشاعرها الغالبة متضادة (إعجاب ‏ نفور) ‏ إزاء كل 
الشخصيات وبخاصة جريجور. وللحكم الأخير على «المعنى» الذى يبرز من 
تقرير السيدة () مظهر موضوعى» ولكن من الواضح أنه حكم مبنى على 
استجابة امستهلاكية: فالقصة «مبنية على دراما ثنائية الضحية/ الجلاده . 
وتذهب السيدة () إلى أن الضحايا كالجلادين» كلاهما يعتمد على الآخر 
ولا يمكن التمييز بينهما فى النهاية. بكلمات أخرّىء تسقط السيدة (أ) 
تنافر اجاهاتها إزاء الناس على النص فتكتشف فيه (ثنائية) .وكل ذلك 
تفسير يجعل أى إنسان يشارك فى حلقة دراسية عن قصة كافكا يميل إلى. 
أن برى فى هذا التفسير تقريرا موضوعياء قدم فى عبارة نقدية ة أدبية محايدة. 
ومهما يكن من أمرء فإن النقد الذاتى» يرغب فئ إعادة الوصل بين 
التفسير أُو الاستجابة الشخصية للسيدة (أ) والدافعية الذاتية' لهذه الاستجابة. 
إن النظرية الأدبية التى:تشجه إلى القارئ أشبه بالنقد النسائى؛ من 
حيث إنها لاتنطلق من نقطة بداية واحدة أو من منطلق فلسفى غغالب» 
فالكتابي الذين عرضنا لهم ينتمون إلى تقاليد .فكرية مختلفة . وإذا كان 
الكتاب الألمان ‏ أمفال أيزر وياوس - يعولون على الفينومينولوجيا . 
والهرمنيوطيقا فى محاولاتهم وصف عملية القراءة يمصطلحات وعى ' 
القارئ: فإن ريقاتير يفترض سلفا قارئا يمتلك مقدرة أدبية متميزة : فى حينن 
أن ستانلى فيش يعتقد أن القراء يستجيبون إلى سياق الكلمات فى الجمل» 
سواء أكانت المجملة أدبية أم غير أدبية. أما جونائان كوللر فيحاول تأسيس 
ره اكيرية» التمير: ؛ نظرية د تسعى إلى الكشف عن العناصر المنتظمة فى 


اضف 


استراتيجيات القراءء وإن كان در ك أء الاستراتيجيات نفسها يمكن أن 
تنج تفسيرات مختلفة. ولقد رأينا فى الفصل الرابع كيف يحتفى رولات . 
بارت ينهاية العهد البنيوى, وذلك بمنح القارىء القوة على خلق معان, 
بواسطة «فتح: النصوص على اللعب اللامتناه ل «الشفرات». رينظر 
هولاند وبلايخ الأمريكيان إلى القراءة يوصفها عملية إشباع للحاحات 
السيكولوحية للقارئء أو بوصفها عملية تستند إلى هذه الحاحات على 
الأقل. وأيا كان ما يظنه المرء فى هذه النظريات التى تركز على القارىء, 

. فمن للوكد أنها تطرح تحدياحطيرا على النظريات السائدة التبى تركز 
على النص فى «النقد الجديد» و«التزعة الشكلية»» فتحن لم.تنعد 
نستطيع الحديث عن معنى النص دوت أن نضمع فى تقديرنا إسهام 
القارئ فى هذا المعنى. 


فقا 


قراءات مختارة هَ 
نصوص أساسية 


18210 رطعاع81 


مق عتمستلة 8 ,ؤمععط '[اأومع تنآ كممتكامه11 كمطم) 01 منطاعء زطياك 
.(83068,1978م1 


ممقطاههم[ل عرعلايت 


-انا10]) :07 اعنص امارمءة 10 بععدلم نطلا ,كعأامفااء 5 :351115 كه اتلاكماط 1116 
,115/0" أمة2 1ل [ععرزوع ,(16/,1981مع11 لنة «ملهمآ ,آنه مقوع؟] عع عوله1 


1 ,2326540ل] رمع 


-دنله]) كادء 1 إه دعخامةمء5 9 1 مارم انهم أدوظ بجع ضمعط! عبرل “رت عاد!! 1116 
.(1979 ,لماعمل تمنه810 رووععط رالود زولا 113 


ولع لسهاة مك1 - 


لتقام لوتلان1(ة0)-القاتعع نجع ناء 3 تزه ععاع 1ع روط 1716 «كاع لاتق هالل ا ماكارمن) راعان 
.(1972 ,لإأععاية8 ,ؤمععط نجالوع حتصلآ هلمتمكتالهن)) مربانه62 


3 


لاعاسهاك رطمك1 


,08 ةن ر,ووعم2 00016311 421000 7 1115 1 أده 1 2 عع:(1 5ل 
.(1980 ,.10855 


رلاقتطعولة ,لدم لام8 


200مآ مة م6 ج813 بجع[ روهعع8 وانواء بتلهلا علةلا) وانتفمع جعممع8 5 
.(1975 


ولافتصه ]1 رصعل م دعسا 


10 200 .0 0601856 .كمةك1' ننم زه 7707 نوبم«عناءا 1116 
.(1973 111 لصن تا 6517 لانملا 


111 


مع 701 ,عو 


فين قططاه6) عكابموتءغ1 عأتمطاكعة تزه بجمع17 4ه نع اطمفدع]خ1 عزه علمة 1116 
.(1978 ,8213:00:68 ,ؤدعر بجاأقمعء197دلا 


7 .8 كتادآط ,ككتادل 


رووعع2 ععاهع انة11) تلطقظ .1" .كلقع ,اامأاصععع!! كزه عزلع تادعم ابلق لبدنره 1 

معطمت طملقع مذ 2150 هذ عع امقجاء افكت غمقاء ممه ع .(1982 بودمنطوممظ ١‏ 

بآتةه ممعع يى ع سم ورماساط جع عشة عا عدمقععع جزاط سولق .(,لع) 
.(1974 ,008تم] 


ا نا 


طعدعء] .(لاماع6) كمتامسه1' ها رععتقمهد عط 2ه نإلبذد عطا ما لسمتاءنلماهآ 
,177-96 ,(1973) 14 ,مم عبتو نرؤوم هذ لهمتوتره 


باأعقطع 84 بعمع اد كلن18 


65] 5عمتقاء20ة88 0 قعطعوموممة ٠١‏ 0 :كعمت6اعماد عتاعمم عملطتووعط 
حكة6 ,.عما .هن عل 'إقلعأطده02) تسكتاهمععيضزى (.لع) ممهقتصعطظ .لها تمه 
6 “7الضأع 02 .تمن !مده مد أعمعاءر8 .(1970 711 بجع ,1ن برعل 

200-42 ,(1966) 36-7 رتم3216 طعده 1 


راعقطع 81 رمع اوتا 


+008هم1 ,مل8لاجلا14 0قة ,5وعءط برالورعلانولا ممع ووإعوط كرت 01165 ]اترع3 
.م1978 


و(.605) ع28] رمسقتط005) 2110 رةكنا5 رتتهتتراء اناك 


عاتم اع جور رعقار1 هالت معتتء ألم +01 تتيددكقا :123 116 جز ”لمعل 1716 
لا كلزقك5ع 5ع0نااعهآا (1980 .11.1 بوماععمل2 ,وحععظ 'والقرع تلآ 1زماع0ر©) 
لم811 لمة ععصلمط نعلانت نعو[ 


ر(مقع) رط 1 ركص تع مره 1" 


ماكزاهسقعساكتووظ ما وعتلم جره" وجه1 ب«ساع طم عمدمودم 1 رع لمم 
لا8وأمطاهة عتعد8 .(1980 ,ع:ممرتالة8 ,ووعرط تمع زولا كمتكاممط سمطمل) 
كالاع] 01 


"4 


متدمات 


12 116 1 18264067 7716 ,0051301 3301 مقتساع[ناك 10 كدمناءسلمماكر 
. (عتصطة) تداع ةن عمارموردع [-7ع2مع1 ,كمغامده؟ لمة (عأمطج) 


1 و1627 رسمغأعاعة:1 
.2 .جهطن .(1983 ,لعمق:0 ,الأ جاعفاظ) «مالع اوم جااما ابق :ورمع 1 ره تعاش 


,.1 ورطعوطآ-عتتسصيتكا سه ,.11 .12 رمسعئللن1 


رالاكطله سااعيط 3 :وفرعي بعلمو سا1 عط دز معباقة 7 م افآ 07 1107165 2116 
بلاملصمط ,أنكدطة1 0)) كع21مزارء 3 ,المأاجععء ]1 كه تقلع طادع 4‏ ,ا(امأجتماة 
: .1977 


.0 أمعطم1 رطن1101 


سولة مه ««مضدمةآ بمعسط7اعارا) «مناعس معطم لععناترت :4 :ومع 1 رم1نجرعء ه11 
.(1984 ب1رولآ[ 


خرف 


. الفصل السادس 


النقد الدسائى 


النقد النسائى 


كان على النساء الكاتبات والقارئات أن يمببحن دائما ضِك التيار» فقد 
أكد أرسطر #أن الأنثى أنثى بفضل ماتفتقر إليه من خصائص». وذهب 
القديس توما الأكويتى إلى أن المرأة «رجل ناقص6 . وألح جوث دون (ولم 
يرفض») عندما كتب ١هواء‏ وملائكة؛ ‏ إلى نظرية القَديِ يس توما الأكوينى 
التى ترى أن الشكل مذكر والمادة مؤنئة: وأن العقل 2 الأعلى المذكر 
' يطبع شكله على المادة الطيعة الخاملة المؤنئة. ونظر الرجال إلى منيهم ‏ قبل 
قوانين مندل للورائة ‏ على أنه البذور الفاعلة التى تهب الشكل لبيضة' تنتظر 
بلا هوية إلى أن تتلقى ميسم الذكرء وفى الأورستيا ‏ ثلائية إيسخيلوس 
المسرحية ‏ نصرت «الربة» أثينا حجة الذكور التنى قدمها أبوللو والتى تقول 
إن الأم ليست سبب وجود طفلها. وأنهى اننصار مبدأً الذكورة عهد ريات 
الاثتقام» (الفيوريات) الإناث الحسيات دعنمد(١2‏ وأعلئ من شأن النظام 
الأبوى على حساب النظام الأمومى. والنقد النسائى يستحضرء أحياناء 
غضب ربات الانتقام ليزعج اليقين الخانغ للثقافة الابوية؛ ويخلق منامحا اقل 


0 الفيوريات فى الأساطير اليونانية والرومانية الأرواح الأننوية الرهيية ذوات الشعر 
التعيانى اللائى يقمن بعقاب مرتكبى الجرائم التى لم يؤخذ بثأرها ‏ 


يفيف 


قمعا للنساء الكاتبات القارئات؛ وتستخدم ناقدات الحركة النسائية الثورية 
الساحرة؛ أحيانا أخرىء لينقضن أساليب نظرة الذكور السائدة» فتقترح مارى 
إلمان مممسااظ بمدؤة ‏ على سبيل: المثال النظر إلى الرحم على أنه جرئ 
مستقل فردى (بدل النظر إليه على أنه «لامبال») وإلى المنى على أنه امتثالى 
خانع (بدل النظرإليه على أنه «متقده) . والفانطازيا السينمائية التى قدمها 
وودى آلان 0عاله 7/000 عن منى مذعور منهوك ينتظر خانعا الرحلة إلى 
المجهول فانظازيا تهزأ يفكرة الإخصاب الذكورى على نحو تسعد به أَيد 
منتمية إلى الحركة النسائية. 


مشكلة النظرية النسائية: 

.. وبعض ناقدات الحركة النسائية لايرغبن فى تبتى نظرية») 126057 
على الإطلاق لأسباب عدة:» فالنظرية نذكرة دائما فى المؤسسات 
الأكاديمية» بل تتضمن صفات الفحولة من حيث هى المجال الفكرى 
الطليعى الصعب فى الدراسات الفكرية» فالفضائل الرجالية للصرامة والعزم 
النافذ والطمنوح الوئاب جد ملاذها فى مجأل «النظرية»» أكثر مما تجده فى 
المنطقّة الرهيفة للتفسيرات النقدية. وغالبا ماتفضح ناقدات الحركة النسائية' 
الموضوعية الخادعة لعلم الذكر ويوجهن أقسى النقد إلى نظريات فرويد لما 
فيها من نزعة تمبيز جنسى 5670513 صارخة» ولما تفترضه هذه النظريات - 
على سبيل المثال - من أن التشاط الجنسى للمرأة يتشكل بواسطة حسد 


القضيب؛ نرحدة وزوعم59) . 


(1):حسد القضيب» عنصر أساسى فى النزعة الجنسية الأنئوية والقوة الحركية لجدليتهاء . 
عند. فرويد» وينشأ من اكتشاف الفروق التشريحية بين الجنسين؛ فتشعر البنت بالظلم 
بالقياس إلى الصبى» وترغب فى امتلاك عضو ذكرى مثله. 


١‏ ذف 


وبرغب الكثير من النقد النسائى فى الفرار من (ثبوتية وقطعية؛ 
النظرية؛ وتطوير خطاب أنذوى لايمكن تقييده فكريا بنسبته إلى تراث نظرى 
معترف به (ومن ثم يمكن أن يكون نتاجا رجاليا) . ولكن ناقدات الحركة 
التسائية ينجذبن إلى أنماط نظرية مابعد البئيوية عند لاكان وديريداء ربما 
لأن هذه الأنماط ترفض الجزم يسلطة أو حقيقة 9مذكرة؛. ولقد قدمتُ 
نظريات التحليل النفسى عن المحركات الغريزية عونا خاصا إلى ناقدات. 
الحركة النسائية: فى محاولتهن الكشف عن ما تتضمنه بعض الكتابة 
النسائية من مقاومة مدمرة ‏ واضحة فى عدم انتظامها الشكلى ‏ للقيم 
الآدبية الرجالية السائدة: ولكن هذه المحاولة لم تنجح فى الكشف عن 
الاستراتيجمات الممكتة للمقاومة النسائية دون تنظير محكم إلا فى حالات' 


ولقد طرحت سيموك دى بوفوار 'وزمتآناوء8- 06 ودمساك بوضوح عفليم 
الأسعلة الأساسية للحركة التسائية الحديئة فى كتابها «الجنس الثانى» 


45 ؛» حيث ترى أن المرأة تبدأ بالقول: أنا أمرأة» عندما خاول تعريف 
نفسهاء وليس هناك رجل يفعل ذلكُ. هذه الحقيقة تكشف اللاتماثئل 
الأساسى بين مصطلح «مذكره وومؤنث؛؛ قالرجل هو الذى يحدد الإنسانى 
وليس المرأة» والتضاد بينهما يرجع إلى «العهد القديم». ولم يكن للمرأة 
تاريخ منفصل» ولا تضامن طبيعى» فلم تتجمع النساء مثلما متجمع غيرهن 
من المجموعات المضطهدة. وظلت المرأة مسمرة فى علاقة غير متكافئة مع 
الرجل: فهو الواح وهو الآخسر. ومنت سيطرة الرجل مناتما إياديولوجيا 
للإذعانء فهناك مشرعون وقساوسة وفلاسفة وكتاب وعلماء كدرا ليظهروا 
٠‏ أن وض ضع الخضوع من المرأة مرغوب فى السماء ومفيد فى الأرض. ٠‏ وتدعم 
سيمون دى بوقوار محاجتها وثائقيا بمعرفة واسعة لتكشف عن النظرة الدونية 


ناوا 


إلى المرأة» تلك النظرة التى يدعمها إيمان الرجل بأن النساء أدنى بالفطرة. 
إن الرجال المتعاطفين يستقبلون الفكرة امجردة عن «المساواةة بين الرجل 
والمرأة يمعسول الكلام 0 عادة يغأومون الطافة الفعلية بهذه 1 
الإمكانات الوجودية الحقيقية ل لباه 

وعن الواضح أن هناك خحمسة محاور أساسية تدور حولها أغلب 
المناقشات عن الاختلاف الجنسى» وهى: 

البيولوجيا 

التجربة 

الخطاب 

' اللاوعى 

الأوضاع الاجتماعية والاقتصادية. 

أما الحجج التى تتناول الجوانب البيولوجية من حيث كونها أساس 

الاختلاف بين الرجل والمرأة» والتى تقلل من أهمية «التنشكة الاحتماعية» 
01 2 ؛ فهى حجج يستخدمها الرجال أساسا للإبقاء على النساع 
فى (مكانهن» » ويلخصن القول المأثور: "مجعانا هذ معتأتادم 1018" (ليست المرأة 
سوى رحم), هذا الايجخامء لأنه إذا كاتنت جسد المرأة هو قدرها فإن كل 1 
اتا للشك فى أدوا ر الجنس كعامج ع5 المسزوة إلى المرأة تعيدد فى 
8 من 3 الصفات البيولوجية 7 بوصفها ا وليس 


() عملية تلقين القرد ليم المجتمع الذي يعيش فيه ومعاييره, ليصيح الفرد قادرا غلى التكيف مع 
الممتمع من ناحيةء ومستعدا لأداء الأدوار التى تسند إليه من ناحية ثانية.. 


أغرفا 


الدونية. ولكن أي حجة متطرفة تقوم على التسليم بطبيعة نخاصة بالنساء 
تتطوى على' خطر الانتهاء ‏ بطريق مختلف فحسب - إلى الوضع نفسه 
الذى يتخذه المتعصبوت من الذكور. هذا الخطر ينطوى عليه . أيضا موقتف 
أولئك الذين يلجأوت إلى التجربة الخاصة للمرأة بوصفها مصدر القيم المؤنثة 
الإيجابية فى الحياة والفن وتقول حجة هؤلاء أنه مادامت النساء وحدهن 
يعانين تارب الحياة الأنثوية النوعية (كالإياضة7؟2 والطمتء والنخاض) فهن 
وحدهن اللائى يستطعن الحديث عن حياة المرأة. يضاف إلى ذلك 
ماتتضمنه مجربة المرأة من حياة فكرية وانفعالية متميزة. فالنساء لاينظرن إلى 
الأشياء كما ينظر إليها الرجال وتختلف أفكارهن ومشاعرهن إزاء ما هو 
مهم أو غير مهم ٠‏ ويقوم يدراسة التمثيل الأدبى لهذه الاحتلافات فى كتابة 
المرأة من يطلق عليهن اسم «ناقدات الخصائص النسائية» وعنانمعومررق: أما 
المحمور الغالث الذى يدور حول الخطاب فإنه محور ينال قدرا عظيما من 
أهتمام ممتلات الحركة التسائية. 

ويوحى عنؤان كتاب ديل و غلة2 والغة من صنع ‏ 
الرجل» بما تراه المؤلفة من أن سيادة لغة الرجل تقوم بدور أساسى فى قمع . 
المرأة. وإذا تقيلنا فكرة فوكو التى ترى أن ماهو «صواب» يعتمد على من 
يهيمن على الخطاب» فمن المعقول أن نسلم يأن سيادة خخطاب الرجل أرقع 
المرأة فى فخ (حقيقة) الذكر. وطبيعى ‏ من هذا المنظور أن تصارع 
الكاتبات هيمنة الرجال على اللغة بدل مجرد الانحسار فى قوقعة الخطاب 
الأنثوى» ولكن هناك نظرة متاقضة:» تتبناها واحدة من دارسات علم اجتماع 
اللغة» هى روبين ليكوف 56مءاقآ دز6ه8 التى ترى أن لغة النساء أدنى بالفعل 
أمن لغة الرجالء لآنها لغة تتضمن أتماط «ضعف) راعدم يقين» رتركز 


(8) ختروج البيضة من المبييض. 
ضف 


على «التافة» , و(الطائش»» والهازل:: وتؤكد الاستجابات الانفعالية الذاتية» 
وتذهب ليكوف إلى أن خطاب الرجال «أقوى؟» ويجب أن تتبناه النساء إذا 
رغبن فى محَقيق المساواة الاجتماعية بالرجال. وأكثر الراديكاليات من 
ممئلات الحركة النسائية يرين أن المرأة تواجه عملية غسيل للمخ بواسطة هذا 
النسط من الإيديولوحيا الآبوية[البطريركية]التى تننج قوالب مكروة عن 
رجال أقوياء ونساء ضعيفات» وتطرح نظريات التحليل النفسى عند لاكان 
' وكريستيفا مايتصل بامحور الرابع الخاص بعملية اللاوعى! حيث بعض 
كاتبات الحركة النسائية ممن يناصين النزعة النيول :220 ترواع ه8101 
العداء؛ بواسطة إقامة صلة تربط بين #الأنثى والعمليات التى تميل إلى 
تقويض سلطة خطاب «الذكرة فينظرث إلى كل مايشجع أو يستهل اللعب 
الحر للمعانى ويمنع «الانغلاق» بوصفه «أتثى؛ » على نحو تغدو معه النزعة 
الجنسية الأننوية ثورية تدميرية متغايرة الخواص «منفتحة». هذا النهج أقل 
تضمنا لخطر نزعة التقوقع والقولية» لأنه يررفض ديد النزعة الانثوية» ويرى 
أنه إذا كان هناك ميدأ أتثوى فإنه ليس سوى البقَاء ارج تعريف الذكر 
للأنثى. ولقد كانت فرجينيا وولف أول ناقدة تدخل البعد الاجتماعى (المحور . 
الخامس) فى مخليلها لكتابات المرأة. ومنذ ذلك الوقتء والماركسيات من ٠‏ 
الحركة النسائية على وجه الخصوص يحاولن الربط بين تغير الأوضاع 
الاجتماعية والاقتصادية وتغير توازك القوى بين الجنسين» ويوافقن غيرهن 
من ممثلات الحركة النسائية على رفض فكرة الأنوثة المطلقة. : 


كيت ميلليت وميشيل باريت: 
النزعة النسائية السياسية: : 

وصلت الحركة النسآئية الحديثة إلى مرحلة فكرية مهمة مع كتاب 
(5) أى إرجاع الخصائص إلى المكونات البيولوجية للكائنات. 


إليفة 


0 


كسيتميلليت 201118 13:6:(السياسات الجنسية)» (0/ا9١)2‏ بحيث 
استخدمت مصطلح النظام الأبوى (دور الأب) لوصف سبب قمع التسايئء 
قاضدة بذلك إلى أن النظام الأبوى يخضع الأنثى إلى الذكرء أو يعامل 
الأنثى بوصفها أدنى من الذكرء على نحو تتم معه ممارسة القوة ‏ بكيقنية 
مباشرة أو غير مباشرة ‏ للحجر على النساء فى الحياة المنزلية والأسرية. 
وتذهب ميلليت إلى أن إجبار النساء على الطاعة ظل مستمرا ‏ رغم التقدم 
الديمقراطى ‏ بواسطة دور الجنس المقولب الذى يخضعن له منذ قدا 
العصور. رن تعر من البلم الاجتماعية التمييز اللهم بين «الججس) 56 
والهوية الجدسية جع0م66 . أما «الجنس؛ فيتحدد بيولوجيا فى حين أن الهوية 
الجنسية مفهوم ثقافى مكتسبء فقد أظهرت مارجريت ميد فى دراساتها 
الأنشرويولوجية ‏ أن الممقات التى تعزى إلى الرجال والتساء يمكن أن 
تختلف اخحتلافا كبيرا فى امجتمعات الغربية» حيث يمكن للرجال أن يكونوا 
محبين للسلام بينما النساء محبات للحرب. وتهاجم ميلليت وغيرها من 
بمثلى الحركة النسائية علماء الاجتماع الذين يتناولون الصفات «الأنثرية) . 
المكتسبة ثقافيا (كالسلبية وغيرها) بوصفها صفات طبيعية» وتعترف أن 
التساء لايختلفن عن الرجال فى الإيقاء على هذه الإتماهات فى المجالاات 
النسائية والإيديولوجيا العائلية. وتر: ى أن 9 أدوار! ؛ الجنس المؤيدة فى المجتمع 
قمعية: والخروج على هذه الأدوار من حيْث العلاقة غير المتكافقة بين 
السيطرة والتبعية هو ماتسميه ميلليت (السياسات الجنسية». 

ولقد كان التركيز فى المرحلة الباكرة من الكتابة النسائية الحديثة عن ٠‏ 
الأدب ( كيت ميلليت ؛ و جيرمين جرير :056 عدنةهمم66 ؛ ومارى إلان 
8/30) تركيزا سياسيا تماما فى الغالب؛ بمعنى بمعنى أن الكاتبات كن 
يعبرن عن مشاعر ساضطة على الظلم. وكن مشغولات بتعميق وعى النساء 


لخنفد ” 


' «السياسى» من -حيث قهرهن بأيدى الرجال. ومن الشائق أن نلاحظ أوجه 
الشبه بين هذا النمط من الحركة النسائية وأشكال أخرى من الراديكالية 
السياسية؛ إذ يمكن مقارنة التساء ‏ من حيث هن مجموعة مقهورة - 
بالسود أو الطبقة العاملة» رغم أن النساء لسن أقلية كالسود أو نتاجا للتاريخ . 
كالطيقة العاملة ‏ فيما تشير سيمون دى بوثوار. ولقد قيل إن أكشر 
المجموعات المقهورة قاطبة: السودء والطيقة العاملة والنساء. وتتخذ أفكار كل 
مجموعة من هذه المجموعات أشكالا متشابهة: على نحو يبدو معه القاهر 
واعيا بمحارلتة الإبقاء على القهر إلى مالا نهاية بواسطة إيديولوجيا (عرقية» 
أو برجوازية» أو أبوية» . وتدافع كل مجموعة عن أعضائها فى مواجهة إساءة 
التمثيل والقولبة فى الأدب ووسائل الإعلام. وتدير كل مجموعة صراعاً: ٠‏ 
«سياسيأة للارتقاء بوعى أعضائهاء وإحداث تغيير جذرى فى علاقات القرة 
- بين القاهر والمقهور. .ولكن الإيديولوجيا فى هذه النظريات السياسية غير 
, الناضجة يتم اختزالها فى سلاح ذى بعد واحد فحسبء فتغدو الاي يديولوجيا 
عند ميلليت ‏ كما تقول كورا كايلان . (الهراوة القضيبية الكونية” التى 
يستخدمها الرجال جميعا لضرب النشاءة: ويقذف الرجال ‏ ببساطة ب 
النساء بصفات الضعف والمازوكية؛ وذلك فهم يتجاهل العمليات 
السيكولوجية اللاواعية لتشكل الهوية الجفنسية؛ بالإضافة إلى المحزكات 
الاجتماعية الاقتصادية: اللإشخصية لقهر النساء. 
كيف يؤئر ذلك على الأدب ؟ أولا ؛ تتشكل القيم والأعغراف الأدبية 
بؤامطة الرجال؛ وتناضل النساء فى الأغلب للتعبير عن مطامحهن الخاصة 
قيمأ يمكن النظر إليه بوصفة أشكالا غير ملائمة» ففى القصص - على 
سييل المثال ‏ تغدو الأعراف التى تشكل المغامرة والمطاردة الرومانسية ذات 
زنجم.وهدف #رجالى؛ . ثانياء يخاطب الكاتب القراء كما لو كانوا رجالا 
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دائماء وتزودنا الإعلانات بأمثلة موازية واضحة فى الثقافة الجماهيرية» حيث 
التليفزيون الذى يعلن عن «دش» كهريائى» يقدم امرأة تسقط المنشفة 
على نحو مثير للمشاهد ‏ (الذكر) ‏ فى أخخر لحظة من الإعلان ليختطف 
المشاهد نظرة إلى جسدها العارىء وذلك إعلان يستبعد المشاهد (الأنثى) 
على نحو صارم: : ولكن هذا المشال يوضح أنه يمكن ‏ أيضا ‏ للمشاهدة 
الأشى أن تتواطاً مع مع عملية استيعادها وتنظر نظرة (رجل)» تماما "كما يمكن 
دقع المرأة (بلارعي) إلى القراءة كرجل. رلكى تقاوم كيت ميلليت هذه 
النزعة التلقيتية المفروضة على القارئة الأنثى » فإنها تعرى ‏ فى كتابها 
9سياسات الجنس) أنه التمثيلات الجنسيّة الموجودة فى قصص الرجال» حيث 
تضع نظرة الأنثى القارئة فى الصدارة لتبرز هيمنة الرجل المنعشرة ة فى 
الأوصاف الجنسية لروايات د.'ه. لورنس 18:6568 .81 .2 وهنرى ميللر 
ععاانة بمدعقة؛ ونورماك ميلر ١‏ 166أنا1 ههم2]02» وجاك جينيه 1عمع3 جدع1» 
ومثال دللغى, ما تقدمه ميلليت من نقد قاس لفقرة من رراية لميلار » ههمى 
رواية «جنس؛ 5لا6ة8-إلتىي يقول فيها «نزلت على ركبتى ودفنت رأسى 
ما بين فخذيها., إلخ»», حيث تذهب إلى أن الفقرة «تحمل نغمة.. كر يحكى 
الذككورة» : وتصف ميلليت الأحداث الرئيسية فى عمل ميللر والحلم 
الأمريكى:؛ حيث يقتل روجاك زوجته ثم يلوط بالخادمة روتاء بأنها «حرب 
تشنة ضد المرأة «بمصطاحات القتل واللواطة؛ . ولكن مع أن كتاب ميلليت 
يطرج نقدا قويا لثقافة النظام الأبوىء إلا أن بعض عمثلات الحركات النسائية 
يرين أن العتيارها للكتاب من الرجال كان غير معبر» وترى أخريات أنها لم 
تتفهم حق الفهم القرة التدميرية للخيال القصصىء فهى تسئع فهم الطبيعة , 
ولا ترى من عالم المثلية الجنسية الذى يصوره الكتاب سوى إذلال الأنتى 
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والحط من شأنهاء وتنظر إلى علاقة السيطرة والتيعية بين الشواذ على أنها 
صورة أخرى من النموذج القمعى للمغايرة الجدسية. ويشن نورمان ميللر 
هجوما عدوانيا على ميلليت فى كتابه وسجينة الجنس» (1519/1)؛: حيث 
ينجح فى تسجيل نقاط على فشل ميلليت فى تفهم السياق الخيالى مجموعة 
من الفقرات الروائية؛ ويكشف عن أنها لاترى من القصاصين الذكوز إلا 
أنهم مدفوعون بواسعلة هويتهم الجنسية إلى استنساخ السياسة الجنسية 
القمعية للعالم الفعلى الذى تصوره قصصهمء وذلك نهج يظلم معالجة 
جويس للنزعة الجنسية الأنثوية على سبيل المثال» ولايقتصر الأمرعلى ميللر» 
فإن بعض ممئلات الحركة النسائية يرين أن ميلليت تتمسلك بنظرة أحادية 
البعد عن سيطرة الذكرء وأنها تعالج الإيديولوجيا الجنسية كما لو كأنت 
شعارا قمعيا يرفعه كل الكتاب الذكور بالضرورة. 
ويعالج الكتاب الذى أصدرته ميلليت رشو ميث فايرستون طافصةاناط5 
16500 بعنوان 9جدل الجنس»» ففلدف سيطرة الذكر يوصفها سيطرة 
مستقلة كل الاستقلال» ابتداءء عن بقية الأشكال الاجتماعية والاقتصادية 
للقهرء على نحو يهدف إلى استبدال الجنس بالطيقة بوصفه العنصر الحتمى 
تاريخياء فيغدو «صراع الطبقة) نفسه نتاجا لتنظيم الوحدة البيولوجية للعائلة. 
وتذهب ميشيل باريت إِلى أن فكرة النظام الأبوى على نحو ما استخدمتها 
ميلليت وفايرستون ' فى كتابهما ‏ إنما هى فكرة توحى بسيطرة مطلقة بلا 
أصول أو تدوعات تاريخية؛ فهى فكرة تتجاهل علاقة التشكل التى تربط - 
.النظام الأبوى بالرأسمالية» مما ينتج اعنه تبسيط عملية معمّدة تتضمن عناصر ٠‏ 
متعددة لابد من الربط بينها. هذه العناصر تشمل تشمل التنظيم الاتتصادى للكسرة 
فى المتزل وإبديرلوجيته العائلية المصاحبة» وتقسيم العمل فى النظام 
.الاقتصادى العامء وأنظمة التعليم والدولة» والعمليات الثقافية التى يتم فيها . 
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5 تمثيل الرجال والنساء على نحو مختلف» وطييعة الهوية الجنسية» وليادة 
بين النشاط الجنسى وإعادة الإنتاج البيولوجية. 
وتقدم باريت ليلا هاركسيا نسائيا لتمثيل الهوية الجنسية؛ فتستحسن 
أولا - الفكرة المادية الى تطرحها فرجينيا وولف عندما تذهب إلى أن 
الأوضاع التى يتتج النساء والرجال فى 'ظلها تختلف اتحتلافا مادياء يؤدى 
إلى التأثير في شكل ومضمرن مايكتبه كلا الطرفين» على نحو لاتستطيع 
معه فصل الأسعلة الخاصة بقولية الهوية الجنسية عن أوضاعها الاجتماعية' 
فى التاريخ؛ مما يعنى أن التحرر النسائى لن يأتى من مجرد التغييرات الثقافية 
وحدها. وتذهب باريت ‏ ثانيا - إلى أن إيديولوجيا الهوية الجنسية تؤثر فى 
' الطريقة التى تتم بها قراءة كتابات الرجال والنساء» كما تؤثر فى الكيفية , 
التى تتأسى بها معايبر الامتياز فى الكتابة. وترى ياريت ‏ ثالثا ‏ أنه لابد 
للناقدات من أن يضعن فى اعتبارهن الطبيعة النخيالية للنصوص الأدبية؛ ولا 
ينغمسن فى (نزعة أخلاقية هائجة» بإدانة كل المؤلفين الذكور وإلصاق 
تهمة التميز الجنسى بكتبهم: واستحسان أعمال النساء لطرحها قضايا الهوية 
الجنسية؛ فالنصوص ليس لما معان ثابتة لأن التفسيرات تعتمد على 
موقف القارىء وإيديرلوجيت, ومع ذلك يمكن للنساء بل يجب عاليهن 
القيام يمحاولة تأكيد تأثيرهن فى طريقة تحديد “فرية الجنسية وطريقة 
تمثيلها الثقاقى. 
كنابة النساء 
' وناقدات الخصائص النسائية: 1 : 
يقوم كتاب ألين شوا لمر .م5 ء5ذة8[1 «أدب خاص بهسن» 
(131900) بدراسة الروائيات الإتجليزيات مند عهد الأخوات29) برونتى 


المقصود آن يرونتى )١1845 - 787١(‏ رشارلوت برونتى 18150 21868 
بإميلى برونتى (/018448-181). : 
ردقا 


5عاتم8 من وجهة نظر التجرية النسائية. صحييح أن المؤلفة تسلم يعدم وجود , 
نزعة جنسية ثايئة وفطرية أو مايسمى خخيالا أنشوياء غير أنها تذهب إلى وجود 
اختلاف عميق بين كتابة النسماء والرجال» كما ترى أن تراثا بأكمله من 
الكتابة النسائية قد أغفله النقاد. هذا التراث هو «القارة الفقودة من التراث 
الأنشوى الذى يبرز كقارة أطلنطيس من بحر الأدب الإنجليزى». وتقسم 
شوولتر هذا التراث إلنى مراحل ثلاث. الأولى هى المرحلة التسائية مابين 
الأعوام (184 2148/0 وتتضمن أعمال إليزايث جاسكل» وجورج 
إليرت 581:01 مم6 ء تلك الأغمال التى -حاكت فيها المرأة الكاتبة وتمثلت 
المعابير التجمالية الرجالية السائدة, حين كان على الكاتبات أن يكن سيدات 
مهذياتء وكان المجال الرئيسى لعملهن هو الدائرة المتزلية والاجتماعية , 
. المباشرة» ما أدى إلى معاناتهن من الشعور يالذنب لالتزامهن (الأنانى) 
يصناعة الكتابة» وإلى تقبلهن قيود التعبير التى ختبهن الفظاظة والحسية. قد 
نقول إن كاتبة متطهرة النزعة [بيوريتانية] مثل جورج إليوت قد بجحت فى 
أن تلمح إلى قدر طيب من الجسية فى روايتها قطاحونة على الجدول؛ ؛ 
ولكن الفظاظة والحسية لم تكونا مقبولتين بيسر حتى فى قصص الرجال» 
فقد كان على رواية توماس هاردى «تيس سليلة آل أوبرفيل؛ التى أثارت 
الجدل حولها أن تلجأ إلى المعانى الضمنية والصور الشعرية لتوصل النزعة 
. وتتضمن المرجلة النسائية الثانية )١47١ -1١4848(‏ كتايات من مقل 
إليزابث روبنز قهذطه طاءطصتفاظ وأوليف شرايئر عدنععطء5 011:6 , وقد 
دافعت الكاتبات الراديكاليات لهذه المرحلة عن يوتوبيات أمازونية انشقاقية 
ووحدة نسائية تدعو إلى المساواة أما المرحلة الثالئة ١197(‏ وما بعدها) فقد: 
ورثت خخصائص المرحلتين السابقتين» وطورت فكرة الكتابة النسائية المتميزة 
فضلا عن فكرة النجرية النسائيةء وكانت ربيكا وست نته//" ممدعطء 2 
وكاثرين مانسفيلد1/]2058610 عطأععطاق] ودورثى ريتشارذسوا ن مقع برطارمط2 
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لم ة أوائل الروائيات فى هذه المرحلة ‏ فيما ترى شولش ولكن 
ريتشاردسون انخذت لنفسها موضوع وعى الأنثى فى روايتها الطويلة «رحلة. 
حج» فى القيرة نفسها النى كان يكتب فيها جيمس ريس ومارسيل 
بروست روايات ظويلة تقوم على تيار الوعى. وقد استيقت نظراتها في الكتابة 
النظريات النسائية المتأخرة» فقد مالت إلى توع من القابلية السلبية» أو التلقى 
المنفتح الذى يرفض النظريات القطعية والآرا اء التى أطلتقت عليها تسمية 
«الأشياء؛ المذكرة؛ وعقلنت”9؟2 مشكلة «تدفقها الهيولى» بالعمل على 
تأصيل نظرية مؤداها أن الهيولانية تعبير طبيعى عن التقمص الوجدانى -:1 
لإطلدم للأنتى فى مقابل النمط «عل8ه2 الذى هو علامة على أحادية البعد 
الخاص بالذكر. وحاولت على نحو واع إنتاج جمل مجزأة تقوم على 
الحذف: لتوضل مارأت أنه شكل العقل الأتشوى ونسيجه. ولقد استجدت 
الصراحة فى الحديث عن النزعة الجنسية (الزناء السحاق» إلخ) يعد فرجينيا 
وولف» خصوصا عند جين ريس 1115 ههء3» وظهر جيل جديد من النساء 
اللائى أكملن تعليمهن الجامهعىء واللائى لم يعدن يشعرن بالحاجة إلى 
التعيير :عن السخط الاتثوى, ويتضعن [هذا الجيل] أ. إس. بيات," 
45 ومارجريت درابل عاتاطة18 أعمهوعة84ة؛ وكريستين بروك روز 
عدم لم820 عهنار 0 وبرجيد بروفى 'إتأم80 8810. ولكن حدث 
مخول فى أوائل السبعينيات إلى نغمة أكثر غضبا فى روايات بينولبى مورتايمر 
#عاسناعةل! عمواعدعء؛ وميريل سبارك عنتقم 234161 ودوريس ليسنج 0 
166 

ولقد كتبت فرجينيا وولف الكثير من الكتابة النسائية» فهى رائدة 
مهمة للتنقد النسائى الحديث مثل دورثى ريتشاردسون. ورغم أنها لم تتبن 
الموقف النسائى قطء فإنها لم تكف عن دراسة المشكلات التى تواجه .. 
ا 


ا 
900 أى قامت بتقديم تبر ر“عقلى . 
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الكاتبات . فقد آمنت أنه كان على النساء دائما مواجهة العوائق الاجتماعية 
والاقتصادية التى كانت تعوق طموحاتهن الأدبية» وهى نفسها كانت واعية 
. بالتعليم لمحدود الذى تلقته (لم تكن تعرف اليونانية .على سبيل المثال) . غير 
أنها قبلت بانسحاب هادئ'من الصراع بين النرعة الجنسية للذكورة .والأنوثة 
1 بتبنى أخلاق يلومزيرى الجنسية عن (اللخناثة» ورفضت الوعى النسائى 
آملة فى تمقسيق السوازن بين التحقق الذاتى (الذكرى» والإبادة الذاتية 
(الأنشوية) ؛ ولكن هجومها المتكرر على الجنون والانتحار النهائى يوحى بأن 
صراعها للتسامى على التزعة الجنسية قد فشل» فلقد أرادت لحسها النسائى 
أن يكوت لاواعياء لعلها بذلك «تفر من مواجهة الذكورة أو الأنوثة) . (غرفة 
شخاصة بالمرءة) . 
.ورغم هذا الالتزام العسير بالختاثة» فإ لدي وولف قد كشفت 
عن وعيها العميق بعميز كتابة النساء؛ إذ يلفت وصفها 0 نيوكاسل 
الغزبية الانتياه ‏ على نحو بارع إلى الإبداعية (النسائية» للمرأة الكاتبة فى 
القرث السابع عشر: . 
درغم عقم فلسفاتها وثقل وطأة مسرحياتها وفتور شعرها 
أ يوجه عام فإن الحجم الضخم لكتابة الدوقة كان يمتزج 
بمسحة من لهب أصيل؛ بحيث لايملك المرء سوى الإذعان 
إلى إغراء شخصيتها الغريبة انحببة. وهى تتلوى وتعلذلاً, 
صفحة إثر صفخة» فهناك شئ نبيل ودون كيخوتى وجرئً 
ومخيّل ومتقلب بالمثل فى هذه الشخصية». ٠‏ 
ويتراءى لى أن فرجينيا وولف تريد القول إن «الحجم الضخم؛ من 
الإنتاج «المذكر» الفاتر للدرقة يشرق بنزعة 9أنشوية) متمردة اغريية)» 
«تتلوى) . والجملة الأخيرة أكاشفة بوجه خاص؟؛ إذ إن الصفتين: (نبيل» 
ودوث كيخوتى) تبدوان أشبه بالصفات المذكرة؛ بينما تبدو الصفتان 
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ومخبّل!؛ و«متقلب؛ أشيه بالصفات الموتئة. وتصل الجملة إلى نوع من 
الحيادية الخنثوية بهذا الجمع بين الدلالات الإيحائية المتقابلة. 

وأكثر مقالات فرجينيا وولف عن الكتابات تأثيرا ولفتا للانتباه همى 
مقالة «حرف للمرأة»؛ حيث حصرت معوقات عملها فى أمرين» أولهما أنها 
كانت سجيئة إيديولوجيا نسائية» يسبب وجود العديد من الكتاب فى القرن 
التاسع عشرء فققد كان المثل, الأعلى عن «الملاك فى المتزل» .يفرض على 
النساء أن يكن متعاطفات غير أنانيات وثقيات. وكان على المرأة أن اتستخدم 
المداهنة والحيل النسائية لتخلق زمان الكتابة ومكانها. وثانيهما أن ريم 
التعبير عن الجوانب العاطفية الأنثوية قد منعها من «قص حقيقة مجاربها 
الخاضة من حيث هى جسدء؛ فهى لم تستطع قط أن تتغلب على هذا 
الإنكار الواعى للنزعة الجدسية الأنثوية, سواء فى عملها أو حياتها. مؤكد 
أنها لم تكن تؤمن بجود لاوعى أنشوى؛ ولكنها ذهبت إلى أن النساء قد 
كذبن بطريقة مختلفة» ليس لأنهن مختلفات نفسيا عن الرجال بل لآن 
تجربتهن الاجتماعية مختلفة. ولقد كانت محاولاتها فى الكتابة عن .تارب 
المرأة واعية» وتهدف إلى اكتشاف الأساليب اللغوية لوصف الحياة الحبيسة 
للنساء؛ وآمنت أنه عندما تحقق النساء المماواة الادجتماعية والاقتصادية 
بالرجال» فلن يوجد شئ يمتعهن من التطوير الحر لمواهبهن الفنية. 

أما النص الباكر من نقد الخصائص النسائية الذى خلف فى نفسى 
أعمق الأثر. فهو كتاب مارى إمان «التفكير حول المرأة (19"4): فهى 
تنتمى إلى المرحلة (السياسية» الباكرة للحركة النسائية الحديثة؛ ولكنها 
تسيق الكثير من التطورات اللاحقةء رهى تهاجم براعة «النقد الذكرىة » 
: ساخحرة من فكرة وولتر باتر العبشية عن الرجولة فى الفن؛» تلك التى 
يحددها بأنها الصنعة الواعية تمام الرعى» ودتلاحم الحدس مع الغرض» 
وروح البناء التى تعارض ماهو غير. متلاحم أدبيا أو آيل إلى السقوط» أو ماهو 


ردقن 


هستيرى أوخبط عشواء»» وعلى التقيض من شولرء لاقيل إلمان إلى 
التوحيد بين الكتابة الأنشوية وتجربة الأنثى» ولكنها تصل الكتابة بأساليب 
أدبية متعينة: فتذهب إلى أن الكاتيات غالبا مايؤسسن منظورا تدميريا مختلنا 
بتقويض قطعية الحكم وتثبيت البؤرة؛ وذلك على نحو مايحدث فى روايات 
إيفى كومتون ‏ بيرنيت ‏ إاعمعناظ دوامم00 101 التى تختزل «وجهات 
النظر) القطعية فى ثانويات هامشية تنفئن عن وجهاتٍ النظر سلطة الأحكام 
«المذكرةة . هذا النمط من الكتابة غالبا مايحدث أثرا أشبه بأثر 2 
الكوميدى 15فقا5 عذظاه© 1 يتم فيه إحباط كل وعدم الوصول إلى 
جات وترى إللان أن ليست كل الكاتبات يتبنين أسلوبا ا الكتابة» 

فمارى ماكارثى برإطاتةت ع]/ة لإسةاة تكتب بسلطة بالغة» ااي برونتى 
تكتب بالتزام حاد وعاطفة جادة. وفى مقابل ذلكء فإن البراعة الأسلوبية 
التدسرية 5 التى ترجع إليها إلمان القيمة؛ موجودة عند أوسكار وايلد 
وعند حو أورتون 005 106 »ء وكلاهما كان متحررا جنسيا. 

وتلفت إلمان الانتباه إلى رواية جين تزولن: 05 عمقل امون 

حادتان» (151457), وهى رواية أكوميدية عجيبة عن امرأتين تنحدران إلى 
العالم السقلى للفسوقء هة فى الوقت الذى محافنظان فيه على احتشام منفصل 
فى الحديث والتصرفء فكاتا المرأتين ختفى - على نحو غير واع تماعا_ 
0 المهذبة لامتقلال الأنتى . والرواية اكتشاف باهر مبكر لتدمير الأتثى 

قيم الذكر. إن فريدا كويرفيلد تتحرق شوقا إلى فتدق مريح فى بنما 
تسزوره مع زوجحها. ولكن التزوج يقضل إتفاق النتقود ا 
«موضوعات» تبقى» وعندما مخالفه فريدا فى الرأى يغبس: 
«قال السيد كوبر فيلد: 

#إذا كنت ستكونين تعيسة فلنذهب إلى فندق وشطن» . 
وفقد وقارهء فجأة» وغامت عيناه ولوى شفتيه: 
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درفي تكد للك ال متأ كرة تعيسا تعالة ين الأمر 
عملا تماماء . 
كان أشبه بطفل» وكان على السيدة كويرفيلد أن تراسيه 
فقد كان يمثلك الحيلة التى مجعلها تشعر بالمسؤولية) . 
وليس سوى روائية تستطيع أن تقوم بهذا الانتقام البارع عن رقار 
الذكر واروحه البناءة» . إن حين بوولز تستغل بطلات روايتها لاستكشاف 
وعى «الأتنى» ونسق القيمة. فهن بطلات ينجذين إلى الممنوع لأنه 
يتحدى سلطة الذكر؛ ويبحثن جذلات بلا مسؤولية عن سعادة واسلام 
داخلى » ومثال ذلك كريستينا جور التى تتخلى عن احترام طبقتها العليا 
وتنتهى إلى أن تكون بغيا راقية فى بنماء رلكنها تلاحظ ‏ فى ثتايا 
انحدارها ‏ ألوان الدفاع والتناقضات الغريية للمعجبين بها من الذكرر» 
فوالد أرنولد الذى ينافس ابنه ‏ على نحو سمج فى التودد إليها يشير فجأة 
إلى أمله فى أن تتخذ جانيه. وعندما تسأله كريستينا: #وماذا يستلزم ذلك» ؟ 
فإنه يجيب: #يستلزم . .. أن تكوني امرأة صادقة متعاطقة؛ ومستعدة للدفاع 
' عن كل ماآقرل وأفعل» وفى الوقت نفسه نزاعة إلى توبيى بعض الشع 
ويظهس فى 0 الثانى بياقة مفتوحة وشعر مصقول: محارلا صرف النظر عن 
مسؤوليات الزواج يعدم اهتمام بوهيمى . . ويعلن أن #جمال الفنان يكمن فى 
روحه الطفلةة؛ دون أن يدرك تناقضاته. وتسأل كريسئيتا نفسها أخيرا- فى 
مسعاها إلى (القداسة؛ ‏ سؤال «الذكر»؛: هل يمكن أن يكو جزء منى» 
لا أراهء يكس الخطيئفة تلو الخطيقة بالسرغة القى تتميز بها السيدة 
كوير فيلد؟». ويقرر الراوى فى برود: «رأت الآنسة جورنج أن هذا 
الإمكان الأير ذو تأثير لافت ولكنه بالأمر الخطير». 2 , 


احقن 


إن رواية «سيإتان جادتانه تشير إلى النقد النسائى الذى يجاوز 
' الجدالية العنيفة لكيت ميلليت» ومع ذلك تقوض - على نحو مراوغ ‏ كل 
قوالب (الذكر» وقيمه. فالسيدة كويرفيلد ىلل تعلن: 
كنت دائما من عباد الجسد. ٠‏ ولكن ن ذلك لايعنى أن نى أحب من لهم 
أجساد جميلة ؛ فبعض الأجساد التى أحيبتها كان شنيعا» . هتاء فإن مايمكن 
أن يعده الرجال خمصيصة أنثوية يتحول فى صمت إلى أخعلاف أشرى : 
تنويرى. 


النظرية النقدية السائية الفرنسية 


تأثرت الحركة النسائية الفرنسية تأثْرا عميقا بالتحليل النفسى» 
خصوصا ماقام به لااكان من مجديد لنظريات فرويد (انظر الفصل الرابع) . 
وعندما اتبعت ممثلات هذه الحركة نظريات لاكان فإنهن مجارزن العداء 
قبل لحاف: فى الولايات المتحدة يوجه ا د سو 
بيولوجى فج غم جعلٍ الأنثى تبدو طفلة تتطلع إلى عضو الذ كورة, وتثعرف 
نفسها من حيث هى أنثى بافتقادها عضو الذكورة» فتحدد نفسها بالسلب 
وتعازى عقلةٌ وحسد القضيب» بالضرورة. وقد ذهب فرويد نقفسه إلى أن 
' سحسد القضيب عام فئ النساء؛ وأنه المسؤول عما يصيبهن من #عقةة 
تحصاء) (00) 2010216 «متلهماكةة) » تنتج عن ملاحظتهن لأنفسهن بوصفهن 
رجالا ناقصين 65ناومقه وعمسم1] أكثر متهن جنسا موجبا بذاته. وكان 


(6) عقدة تدور حول هموم الخصاء التى حمل الجواب عن اللغز الذى يطرحه الفرق 
التشريحى بين الجنسين على الطفل» من حيث وجود أوغياب عضو الذكورة؛ إذ 
يرجع هذا الاختلاف (فى عه عينى الطفل) إلى يتر هذا العضو الذكرى عند البنت. 
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إرنست جونز أول من أطلق على نظرية فرويد «مركزية القضيب:97) -لها 
عامعههل؛ وهو مصطاح تبتته على أوسع نطاق ممثلات الحركة النسائية فى 
نقاشهن لسيطرة الذكر بوجه عام 
وقد دافعت جولييت ميتشيل !أءعاف/! اغذانا1, عن فرويد فى كتايها 
التحليل النفسى والحركة النسائية, (191/8): فذهبت إلى «أن التحليل 
النفسى ليس تزكية مجتمع النظام الأبوى وإنما هو مخليل لهذا امجتمع؛؛ وأن 
فرويد يصف تمثيلا ذهنيا لواقع؛ اجتماعى وليس الواقع نفسه. ولكن دفاعها 
عن مفهوم فرويد عن حسد القضيب وأفكاره عن الاختلاف الجنسى لم , 
يلق القبول غند العديد من بمثشلات الحركة النسائية. وقد أظهرت جين 
جالوب ووااة6 3208 أن ميتشيل تدين لأفكار لاكان فى محاولتها رد اعتبار 
فروياء ولكنها تفشل فى تعميق لاخدا الاستراتيجى الذى يقوم به 
لاكان لعلم اللغة عند دى سوسيو. 
وحتم أن يصدر عن مثلات الحركة النسائية رد فعل قاس على نظرة 
لاترى فى المرأة إلا أنها «سلبية» نرجسية» مازوكية عنلولطعوودلة0١21,‏ 
حاسدة للقضيب؛ (إيجلتون) , كما لو كان لايوجد منها شئ يمكن قياسه 
من حيث علاقته بمعيار الذكر: ولكن بعض بمثلات الحركة الفرنسية قد 
أكدن أن (القضيب؟ : 0 العضوة» مقهوم رمزى عند فرويد وليس حقيقة 
(9) القضيب «دالصاط هو الصورة المجازية لعضرو الْذ كورة قى الحضارة اليوئانية واللاتينية, 
' ويشير استخدامه» فى التحليل النفسى» إلى الوظيفة الرمزية التى يقوم.يها فى العلاقة 
الجدلية بين مكونات الذات من ناحية» والذات والآخر من ناحية ثانية. ولأنها احور 


الذى تدور حوله نظرية التحليل النفسىء عند فرويدء فقد أطلق على التظرية هذه 
الصفة التى سرغان ماأصبحت» مع الحركة النسائثية» مرتبطة بنزعة هيمنة 


الذكورة. 


0 المازوكية شلوذ يرتبط فيه الإشباع بالألم أو بالإذلال الذى يلحق الشخص - 
ألصاب به. أ" 


0 


بيوأوجية. فلا كان يستخدم المصطلع معتمداً على دلالته الإيحائية فى 
شعائر الإخصاب» فضلا عن أن الكلمة نفسها مستخدمة فى الكتابات 
اللاهوتية والأنتوبولوجية ععناها الرمزى الذى يرتبط يتمثيل القوة. 


وقد أفادت,. ممثشلات الحركة من أحد رسوم لاكان التوضيحية قِ 
'الكشف عن اعتباطية الأدوار الجنسية على النحو التالى: 


ومتستسنال سيسات شجرة 


بسس دصو كظاطضآ 2ك 


0 


و 5 

فالشكل الأول الشجرة علامة إيقونية9" عنومع1 تصف التجارب 
الطبيعبى» بين الكلمة والشئ» وهو علامة تلحص الفكرة الشائعة قبل 
سوسير عن اللغة, حيث تظهر الكلمات والأشياء متحدة اتحادا طبيعيا 
فى معنى عام. أما الشكل الثانى يتكون من بابين» فإنه يدسر التناغم 
القديم بين الكلمة والشئء فالدالان «سيدات» و«رحال» ملحقان 
يبابين متماثلين. ز«تفس» البايين مصنوعان لدحول نسق اختلافى فى 
اللغة» ومن ثم نراهما بوصفهما عختلفين. وإذا طبقنا هذا [الفهم للعلاقة 
بين الدال والتسق اللغوى] على المرأةء» وجدنا أن «المرأة» وليس أنفى 
بيواوحية؛إذ لايوحد يجاوب مباشر بين حسم معين والدال «امرأة»» 


العلامة الإيقونية من مصطلحات الفِلسوف الأمريكئ تشارلز بيرس (الذذى 
أسس علم السميوطيقا / السميولوجيا مع دى سوسير) حيث قسم العلامة فنقة 
إلى أنواع: أوها العلامة الإيقونية التى تشير إلى الموضوع الذى تعبر عنه الطبيعة 
' الذاتية للعلامة فقط, 


ين 


ولكن ذلك لايعنى أننا لو أزلنا النقش المشوه للدال فإن امرأة «طبيعية» 

«حقيقية» تيرز الضرء كما كانت قبل بداية عملية التزمير اللغرى. 
فحن لانستطيع أن نخطو قط حارج عملية الدلالة إلى أرضية محايدة, 

كما أن أية مقاومة نسائية لمركزية القضيب (أو هيمنة القضيب من 

حيث هو دال) لابد أن تنبع من داععل العملية الدالة. ولقد رأينا ‏ فى 
القفصل الرابع أن الدال أقوى من «الذات» التى «تضمحل» وتعانى 
«الختصاء». و«الرأة» تفل موضع ذات منفية إلى الظلمة الخارحية 

(القارة المظلمة) بواسطة القوة الخصائنة لمركزية القضيب. ولأن 
هذه القوة تمارس سطوتها ‏ بالقطع ‏ بواسطة خطابب» أى يواسطة 

هيمنة منطق القضيب «ؤنعام 28081106‏ . 

ولاتتفصل مسألة مركزية القضيب عن بنية العلامة عند لاكان؟ 

فالدال ‏ القضيب ‏ يعد بالحضرر الكامل والقوةء وكلا الأمرين لاينال أو 
'يتحقق كاملا مما يهدد كلا الجنسين بعقدة خصاءء والعقدة تنبنى تماما 

بالطريقة نفسها التى تنبتى بها اللغة واللاوعى» إذ يتتج دخعول الذات الفردية 

إلى اللغة «انشطاراة يترتب على إحاس هذه الذات بالنقصانء عندما تفشل 

الدوال فى تحقيق ماوعدت به من حضور كامل (راجع الفصل الرابع) . 

فيفتقد الذكور والإناث ب بطرائق مختلفة ‏ تكامل النزعة الجنسية المرموز 
إليه فى القضيبء وقد تزيد العوامل الاجتتماعية المرتبطة بقولبة الهوية 

الجنسية من أثر هذا التقصان أو تنقص منه. ولكن القضيب- من حيث هر 
الدال على الحضور الكامل وليس العضو المادى ‏ يظل مصدرا عاما لعقدة 

الخصاءء فالنقصان الذى وعد يإكماله لايكتمل قط .. ويطلق لاكان-” 
أحيانا ‏ على هذا الدال الملحاح واسم الأب؛ مؤكدا بذلك طراز الوجود 
غير «الواقعى6 وغير «البيولوجى» لهذا الدال أو القضيب؛ ذلك الذى تنظم 
الإنسانية كلها علاتتها قى الحب والككره حول مسألة حضوره أو غيابه. 

هذا التأكيد للتموذج العام بنيوى تماما. 

1 


ويلعب الأب بالمئل - دورا مدميزا فى العملية التى تفضى إلى 
تشكيل الهوية الجنسية للأفراد. ويصف تفسير لاكان لعقدة أوديب ‏ عتد 
فرويد ‏ ثلاث مراحل: 

1١‏ يتحد الطفل الذكر بأمه تماماء ويرغب ‏ على نحولاواع- فى 
إكمال كل شئ ينقضهاء ؛ فيتحد بالقضيب موضوع رغبة الأم . ويقعله ذلك 
يظهر على أنه غفل محض. 

37 يحرم الأب اماد الطفل بالقضيب وإمكان قبول الأم لهذا الامحاد 
فى أن» مما يضع الطفل فى مواجهة قانوك الأب الذى يهدده بالخصاء. 

- يتسحد الطفل عندئذ بالأب لأنه يمتلك القبضيب «بلمعنى 
الرمزى) » ويتشكل إحساس الطفل بهويته الخاصة م حيث هو كائن 
سيأتى. عليه يوم يشغل مكات الأب» ويكبت الطفل زغبته الأصلية صلية ويتقبل 
بدلا منها القانون (الذى أسماه فرويد «مبداً الواقع6) . 

ولايصل الطفل إلى الإحساس بالهوية إلا يدخوله نظام اللفة «الرمزى» 
المصنوع من علاقات المشابهة ا ولا معي ل بان الهوية 
ذاك) ات عي 0 الأب. دس الا أن تدر العابيمة الاستخارية 
(رغم ماآمن به الناس قديما» بل لانه نتتيجة من تاج لتقام اللغوى 
فحسب. إن الأم تلر رك --2-00 الأب لأن الديها ا الوصول إلى دال 
0 أما الطفلٍ 5 تنم تنشكته ه الاجتماعية ل بتقبله ضرورة الاختلاف 
الجنسى 6 هذا. . أو ذاك) وضرورة تنظيم الرغبة . 

وتعترض مثالات الح ركة النسائية ب أحيانا على لضع المتميز الذدى 
تعزروه نظريات لاكان إلئ القضيب فى عملية الدلالة. ٠‏ ؤيرين أن هذا الوضع 
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غير متكافع تماما حتى لو تقبلن النظرة (الرمزية» الخالصة إلى القضيب. 
وتذهب جين جالوب إلى أن تطبيق مقولات لاكان على الاخمعالاف 
الجنسى يبدو أنه ينفضى حتما إلى التبعية الجنسية للأنثى . قالرجل يعاتى 
(الخصاء؛ لأنه لايتحقق له الامتلاء الكامل الذى وعده به القضيب. أما 
المرأة فهى «مخصاة؛ يسيب كونها ليست ذكرا. والطريق الذى تسلكه 
الأنثى خلال مراحل عقدة أوديب أقل وضوحا من طريق الذكر. إن عليها- 
. أولا - أن تخول عاطفتها من الأم إلى الأب من قبل أن يستطيع قانونه القيام 
بتحريم فاج امجارم. ومادامت تعانى الخصاءة سلقا فمن الصعب 
ثانيا ‏ أن نرى مايحل ‏ فى حالتها ‏ محل هذا الخصاء الذى يهدد تطور 
الذكرء فما الذى يجبرها على تقبل القانرن؟ ولكن تظل لمنهج لاكان 
فائدته» فهر منهج يتخلص من الحتمية البيولوجية ويضع التحليل النفسى فى 
علاقة تماس مع النسق الاجتماعى (عن طريق اللغة) . 
وتلاحظ جين جالوب وه!61 وموك أن لأكان يميل إلى دعم خطاب 
«نسائى) مضاد لمركزية اللورجوسء وأن هذا الخطاب ‏ رغم عدم وعيه 
بمناصرة الحركة النسائية ‏ «جذاب» (العوب» «شعرى)» يرفض الجزم 
بنتائج أو تأسيس حقائق. وآية ذلك أن لاكان عندما يسترجع السؤال الذي 
لم يجب عنه فرويد: : #ماذا تريد المرأةة ؟ ين ينتهى إلى أن السؤال لابد أن يظل 
. مفتوحاء لأن الأنتى «سيالة؛» والسيولة حالة اغير ثابتة؛؛ فالمرأة «لاتقرل 
الممائل [©:ة2 قطة وماتقدفه :منساب اهعن11. ولكن هناء مرة ة أخجرى » يكمن 
. خطر الارتداد إلى مركزية القعضيب الذى ينفى النساء إلى الهامش» متجاهلا 
إياهن» لأنهن متقلبات متبدلات لمكن التنبؤ يما يفعلن. وما نع هذا 
الارتداد إلى «انفتاح؛ الأنثى على نسق النظام الأبوى ‏ فيما يبدو هو 
العميز الإيجابى لهذا الانفتاح؛ حيث النزعة الجدسية للأنثى ترتبط ارتباطا 


١انانإ‎ 


مباشرا بالخاصية الإنتاجية الشعرية؛ أى بالمحركات النفس جسدية التى تمزق 
استبداد المعنى المركزى وخطاب مركزية اللوجوس (من ثم منطق خخطاتٍ 
٠‏ القضيهب)» وحوليما كريستيفا وهيللين سيكسوس هما أهم من قام 
بالتظير هذه النظرة. ٍ 
يقخذ تنظير كريستيفا عادة على أن المفهوم ا مركرى فيدهو 
الاستقطاب بين الأنساق العقلانية (المغلقة» والأنساق «المفتوحة) 5 
1 «اللاعقلانية»» فهى تنظر إلى الشعر يوصفه لوقع المتميزة للتحليل» لأنه 
يوازن بين هذين النمطين من الأنساق» وينفتح - فى أوقات بعينها - على 
الدوافع الأساسية للرغبة والخوف الذى يعمل خارج الأنساق العقلانية. ولقد 
ناقشنا من قبل (فى الفصل الرابع» تمييزها الهم ب بين «السميوطيقى؛ 
و«الرمزى»ة: الذى هو أصل العديد من ' الاستقطابات الأخرى ؛ ففى الأدب 
الطليعى تغزر العمليات الأولية وءوقعءمظ برمقدونةة؟ 2١‏ (كما وصفها 
لاكان ف قراءته الى قام بها لنظرية فرويد عن الأحلام) التنظيم العقلانى. 
للغة؛ وتهدد بتمزيق «الذات» المتحدة لكل من «المتكلم» والقارئ: تلك 
الذات التى لاننظر إليها كريستيفا بوصفنها مصدرالمعنى بل بوصفها مرقع 
المعنى الذى يمكن أن يعانى من نشتت جذرى للهوية وفقدان للعلاحم. إن 
امحركات التى يعانيها الطفل فى المرحلة قبل الأوديبية أشبه باللغة ولكنها.لم 
تنتظم فى لغة بعد. ولكى تصبح هذه المادة «السميوطيقية) مادة (رهزية) 
فلايد لها,من الاستقرار الذى يتضمن كبتا للمحركات الإيقاعية المنسابة. . 
وإذا كان التلفظ الذى يقارب الجلاب السججوظايق اك بن شل هو 


(؟١)‏ تتصل العمليات الأولية بالدشاط الوظيفى للجهاز النفسىء على مستوى اللاشعور» 
عند فرريد» وذلك مقابل العمليات الثانرية الى تميز نسق ماقبل الشعور الشعور. 
ويتلازم التعارض بين هذين التوعين من العمليات مع التعارض بين ميد لذ 5 


ومبداً الواقع . 
امف 


«البريرة» و[0طة98؟١2‏ قبل الأوديبية للطفل» فإن اللغة تستيقى بعض الدفق 
السميوطيقى لهذه البربرة» ويميل الشاعر يوجه خخاص إلى إبراز هذا الدفق. 
ومادامت المحركات الجسدية النفسية هى محركات قبل أوديبية فإنها ترتبط 
بجسد الأم ؛ فالبحر المنساب تلقائيا من الرحم» والحسية التى يط بشدى 
الأم» ع أول مكانين للحجربة قيل الأوذييية. . ومعتى ذلك أن 
«السميوطيقى؛ يرتبط ارتياطا حتميا بجسد الأننى» أما «الرمزى) فيرتبط 
بقانون الأب الذى يراقب ويكبت لكي ينشأ الخطاب؛ إن المرأة هى صمت 
«اللاوعى» الذى يسيبق الخطابء ووالآخرء الذى يقف خحارجا يهدد بتمزيق 
النظام الواعى (العقلاتى) من الكلام: ولكن من ناحية أخرى؛ إذا كانت 
المرحلة قبل الأوديبية غير قائمة على التمبيز الجنسي, فإن السميوطيقى لعن 
أقويا تماما.وعكن للمرء القول إنكريستيفاتطرح الدعوى بالأصالة عن 
النساء لعؤكد حقهن فى هذا الدفقٍ ل وغير القامع من العلاقة 
المتحررة» فالشاعر الطايعى - رجلا أو امرأة ‏ يدخل جمد الأم ويقاوم اسم 
الأب80١2.‏ ومثال ذلك مالارميه الذى يمزق قانون الأب بتمزيق قوانين 
النحوء ويتحد بالأم باستخلاصه الدفق السميوطيقى «الأمرمى». وتنظر 
كريستيفا إلى الثورة الشعرية على أنها وثيقة الصلة بالثورة السياسية يرجه عام 
وتخرر النساء بوجه حاص إذ لابد للحركة النسائية من ابتداع «شكل من 
الفوضوية؛ يستجيب إلى #خخطابالطليعة»؛ فالفوضوية هى الموقف الفلسفى 
والسياسى الذى لابد أن تتبئاه حركة نسائية عقدت العزم على تدمير هيمنة 
مر كزية منطق القضيب. 


إهدةق الأصرات الأولى للطفلء قبل أن يتعلم اللغة: ويدخل المرحلة الأودييية التي ترقبط.: 
' بالخضوع إلى النظام» » القانونء النسقء وكل مايسميه لكان (اسم الأب» أواه 
١‏ «تانون الأبء . 
(0) يعبارة تفسيرية» يعود إلى مبدأ التمرده اللا تحدد: المتدفقء اللذة» ويقاوم ميدا 
الواقع» العانون» النظام (اسم الأب). 


باه ؟ 


وتذهب بعض ممثلات الحركة التسائية (سن أمثال شاتتال شاواف 
كم«قات امتصوطع ء وأكسفيير حرتييه ممنطابيه عرعنوه]ة » ولوس إريجراى 
لإقتة عوط ععند1) إلى أن النزعة الجنسية الأنثوية كيان خفى مجهول. ولكن 
' مقال هيلين سيكسوس: 5نا0:0) عمع[116 و(ضحكة الميدذوزاة بيان شهير عن , 
الكتابة النسائية» بيان يدعو النساء إلى أن يضعن ««أحسادهن» فيما يكتبنه. وإذا 
كانت فرجينيا وولف قد تخلت عن معركة الكلام عن الجسد الأنثوى» فإن 
سيكسوس تكتب منتشية (وحدا) عن اللاوعى الأنشوى لمتدفق: «اكتبى 
نفسك؛ يجب أن تسمعى صوت جسدك» فذلك وحده هو الذى يفجر 
المصادر الهائلة للاشعوره. وليس هناك عقل أنقوى عام بل هناك خيال 
أنثوى جميل غير ممحدود. وعندما توجد الكاتية المتحررة حقا فإنها سوف * 
تقول: 
«إنى ... أتدفق. رغباتى تبتدع - جديدة. جسدى يعزف أغنيات 
لم يستمع إليها أحد. مرة بغد مرة... أشعر أنى مليئة بسيل جارف ساطع 
أكاد 7 ل ل 0 1 المؤطرة التى 
تباع للحصول على ثروة نتنة . 
ومادامت الكتابة هى المكان الذى يمكن أن تعلق فيه فكر' 000 
فمن العار أن تستسلم المرأة إلى تقاليد مركزية اللوجوس التى سلبت المرأة ‏ 
فى الأغلب معني فى الكلدم. ويجب على المرأة أن لاتراقب نفسهاء بل 
عليها أن تسترد «محاسنهاء أعضاءهاء أقاليمها الجسدية الهائلة التى ظلت 
حبيسة». كما يجب طليها أن تتخلص ٠‏ من الشعور بالذنب (لكونها بالغة 
. الحرارة أو بالغة البرودة؛ مقرطة فى عطفها الأمومىء أو فاقدة العطف). 
وجوهر نظرية سيكسوس , يككمن فى رفضها للنظرية» فالكتابة النسائية: 
استتجاوز دائما الخطاب الذى ينظم تسق مركزية القضيب». 


مه 


وتعارض سيكسوس نوع الثنائية الجنسية التى روجت لها فرجينيا 
وولف» لتدعه إلى ماتسميه الثنائية الجنسية الأخصرىة التى 9تثير 
الاخمتلافات بدل أن تلغيهاة. ودراسة بارت عن ساراسين (راجع الفويل 
الرابع) مثل كامل على هذه الثائية فى القص. والمؤكد أن تصوير سيكسوس 
للنزعة الجنسية الأنثوية يذكر ‏ فى الأغلب - بوصف رولاك بارت 
للنص الطليعى» » فهى تكتب قائلة: 9إن جسد المرأة بما فيه من ألف منطلق 
ومتطلق للحمية... سوف يجعل اللسان القديم» المغفردء الرتيب» للأم» يدوى 
بأكثر من لغة؛. وهى تتحدث عن «المئعة» التى بجمع بين الدلالآات 
الإيحائية للهزة الجنسية والكلام متعدد الأبعاد عند بارت و كريستيفاء أى 
أنها تتحدث عن لذة التص التى تصل إلى أزمة حادة (موت المعنى) بإزالة 
كل ألوان الكبت. هذا الانتهاك لقوانين ٠‏ الخطاب الذى يقوم علي مركزية 
القضيب هو المهمة الخاصة بالمرأة الكاتبة» فهى فى حاجة إلى «أن تبتدع 
لنفسها لغة تنفذ إليها؛ » يعد أن ظلت.تعمل دائما وداخل) حطاب سيطرة 
الذكر. 
إن منهج سمكسوس منج رؤيوى؛ يتخيل لغة ممكنة أكثر مما يصف 
لغة ا التى ناقشتاهاء أى 
الانتهاء بالمرأة إلى تراجعم لاوعنى غامض» حيث يحكم صمت لاتقطعه إلا 
«بريرة» رحمية . وكريستيقا تدرك هذا الخطر, فهى تنظر إلى الكاتبات نظرة 
أشبه بنظرة فرجينيا وولفء فتراهن معلقات بنْن الأب والأم» فهن من نتحية 
يتواطن حتما- بحكم كونهن كاتبات ‏ مع هيمنة القضيب؛ فيدخطن 
العلاقة المتميزة بين الأب والابنة: تلك العلاقة التى تكون باعثا على الميل 
إلى التفوق والعلم والفلسفة والأستاذية» إلخ .ومن ناحية أخرى؛ نحن ثهرب 
من كل شئع يعد قضييا لتجد ملاذنا فى التثييت المفروض على الجسد 
الصامت التحتىء فنتخلى عن كل مايدخلنا إلى التاريخ' . 


لمكن 


' هذا التخطيط الذى قدمته عن النظرية الأدبية النسائية هما 
آمل بمجال المداخخل المتخدمة فى المرحلة المعاصرة وتنوعها. فلقد ثبت 
أنه من الصعب على ممثلات الحركة النسائية تطوير نظرياتهن دون الاستعانة 
بالمنظرين من الرجال. صحيح ان الكثيرات من ممتلات الحركة يذهبن إلى 
أن النظرية النسائية الملائمة لايمكن أن تنشأ إلا من داحل مخربة التساءء أو * 
من لاوعيهن؛ فالنساء لابد أن ينتجن لغتهن وعالم مفاهيمهن الذى قد ' 
لايراه الرجال معقولا. ولكن هيلين سيكخسوس ‏ وهى نبية العالم الأنثوى - ' 
فيل يشكل دال على نظريات رولان بارت وجاك لاكان. وأيا كانت 
. المصاعب التى تواجه المنظرات فى تطوير نظرية نسائية؛ فإن النساء لهن الحق 
فى تأكيد قيمهن الخاصة؛ واستكشاف لاوعيهن؛ وتطوير أشكال جديدة من 
التعبير تستجيب إلى قيمهن ووعيهن: إذ لابد من إعادة تقييم القوانين 
الأدبية للماضى وإعادة تشكيلهاء بالقدر نفسه الذى يتغير به توازك القوة بين 
النقاد والناقدات» وبالقدر نفسه الذى يغدو معه السؤال الخاص بالهوية 
الجنسية أكثر بروزا فى المجالات النظرية» فالنقد الخاص بهذه الهوية لن يقبل 
اللجوء إلى مادة مقبولة من نظرية قائمة. ويذهب تيرى إيجلتون ‏ فى كتات 
أخير له إلى أن الحركة النسائية قذ لمجحت فى تطوير الوحدة ‏ الأكثر 
أمانة وتحديا - بين القعل السياسى والفعل الثقافى. إن كل نظرية نقدية هى 
نظرية 9سياسية» ؛ بمعنى أنها تسعى دائما إلى التحكم فى الخطاب. ويمثلات 
الحركة إلنسائية يحاولن ‏ عن وعى تام , انتزاع نصيبهن فى خطاب القوة 
من الرجال: مستغلات فى ذلك كل الاستراتيجيات النظرية التى تخدم 
هدفهن. ولذلكء فإن النظرية النسائية ليست سوى كون صغير لكون نظرى- 
أرسع لايخمد فيه صراع القوة. ٠‏ 


لل 
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رعصصء نم4 بنط 


قةنط/) 1978 - 1966 عدوجط لعنععاع3 تععمعااق غهابد ,كاوعع3 ,كعشآ 00 


.(1980 ,دملهمآ 


قراءات إضافية 


متقتل فدهل معائت 


كين ابماء لان هابت ورمع :717 نترمأاعبت كو معءة 12 :0 أ باتقلمه/8؟ ه كة عتتأل د16 
لق ع لمتامطاء81 ,مملهم]آ ,اسه سمدوع] عى مقلع [انمك]) ماله تستعيدات جع 


.(1983 ,لإعلدع1ا1 


رتل )اننال ,برارعناء8 


-0]) و«مانء 1ط ممعتتعسم مز بإعهم توص اكتاطاجرء ”1 4 :2227ع؟! وال ااكادء؟1 2176 


.(1978 ,ووععظ جاتو اامتآ همة 1ل 


"56 


ر(كلء) .آآ متتقصصنا"1 3010 ,1 مععطاده8 .5 عستت -العسمماع يز 


ج711" بجت1! ,تعوعة:ة1) بوءنء30 ابره ع تلطه تعاشط الآ ععقلاع الصا ايه ارعيجرم!117 
ا ١‏ .(1980 


.ك1 ,قاع جدكن1 


تدك حنمت معلفطمدع) «ماتلعياممما انه «كعتهيا3 هرعش اكتتشموعم 
.(1984 ,عع10طتسهت ,ووعرط 


:كلقتستاوق 

عه 101 علأع0ا أمماءمصطا طكتاطتام ,كتوا3ى مه نام ,سعنبت][ امتصتجع ]1 
حثاتت اكتمتصع1 :كع ناو ادناعه1 تعدكهز 31اععم5 2 كه (1975 عاها) 
١‏ ك6 


الف 


النظرية الأدبية المعاصرة 05 1 070 ظظ21 

تصدير الترجمة ..., ااا 00 

< مقدمة 1 1010111( 
النصل الأول 

النزعة الشكلية الروسية و 
. الفصل الثانى 

النظريات الماركسية 0 0 010 
الفصل الثالث 

النظريات البنيوية 1[ 1[ 1[ 1[ |[ 00 
0 الفصل الرابج 

نظريات ما بعد البثيوية 1 ا 
الفصل الخامس 

النظريات المتجهة إلى القارىء (نظريات القارىه) 1 
الفصل السادس 

النقد النسائى ااال 


آفاق الترجمة 


النظرية الادبية المعاصرة 

تأليق : رامان سلدن 5 ترحمة : د. جابر عصفور 
مدن الآخرين 

أأشعار ترجمة: أحمد ع. حجازى 
صحراء النتار 

رواية : دين بوتزانى ترجمة : موسى بسدوى 

الحب ش 
رواية : مرجريت دورا ترجمة : د. فوزية العشماوى 
أساطير 

تاليف : رولان بارت ترجمة ؛ سيد عبد الخالق 
نشيد بحرى 

شع : فرتائدو بيسوا ترجمة: المهدى أخريف 
هبة الطوطم 

أساطير الهنود الحمر. ترجمة : راوية صادق أ 

ازهار الشر 

شعر : شارل بودلير ترجمة: محمد أمين حسونة 
مرآة الحبر 

نصوص : بوربكيس , ترجمة : محمد عيد أيراهيم 

بورحب 7 
النظرية الادبية المعاصرة 


تاليف : رامان سلدن ١‏ ترجمة : د. جابر عصفور 
ا 53 


النظرية الادسة المخاصرة . 
إن النقد الأدبى لن يقدم 
للكارى؟ إذا لم يكن هن! ١١ل‏ 
راغباً فى تامل الكيفية التى يقرأ- 
آخرون أن النظرنات والعفاج 
سوى القضاء على عفوية | 1 
الأعمال الأدبية, ٠‏ فإنهم يتناسون أن هذا . 
الخطاب «العفوى» عن الأدب يعتمد اعتماداً 
لاراعياً على التنظير الذى خَلَقَته الاجيا 
السايقة, فأصيح 00 من لغة الإدراا. 0 
العادى, 
يقدم الكتاب دليلاً شبه مكتمل للنظريات 
النقدية الحديثة: النزعة الشكلية الروؤسيلة 
النظريات الماركسية النظريّات الينب 


نظريات ما بعد البنيوية. التَعَلَرِيان المتجهة 
نحو القارىء, النقد النسائى, إن تإاكنيكل مذ 


على وظيفة يعينها , 
وتعميماً للفائدة - إذ نفدت الطبعة الأولى 
فى «أقاق الترجمة*وزاد الطلب عليها - ارتأينا 


091333 


